 Muss es sein? - crochiuri estetice - Motto: "in tenebrele noastre, nu exista un loc pentru Frumusete. Orice loc e pentru Ea." (Reni Char - Fureur et mystire) CUPRINS 1. Arta gotica/9 2. Lumina tenebrelor/13 3. Si bucuria mea ma tulbura.../16 4. Opera "Flautul fermecat" - ipostaza a initierii francmasonice/20 5. Personalitatea lui Mozart in scrisorile sale/25 6. W. A. Mozart sau lumina care nu apune niciodata/30 7. Muss es sein?/33 8. Cu Beethoven pe culmile disperarii/38 9. Universul muzicii romantice/42 10. Mitul si drama wagneriana/47 11. Arta viitorului/55 12. Wagner si Nietzsche/58 13. Francesca da Rimmini sau tragicul perpetuat dincolo de moarte/63 14. Psihologia artei impresioniste/71 15. Parsifalul lui Claude Debussy - "Martiriul Sfintului Sebastian"/76 16. Richard Wagner in viziunea lui Claude Debussy/95 17. Despre criza in ... muzica/99 18. Absurdul sau existenta fara finalitate in opera Wozzeck/102 19. Quo vadit artificit fides?/108 20. Teologia lui Olivier Messiaen/113 21. Messiaen si teribila revelatie a secolului al XX-lea/116 22. O magnum mysterium/119 23. Despre declinul artei/122 24. Ginduri despre arta/125 25. Despre manele, sine ira et studio/127 26. Efectul manelistic/130 27. Uniunea Europeana si sufletul farimitat al Europei/134 28. Despre virsta si manifestarea genialitatii/136 29. "Mormint pentru Stefan"/140 30. Arta muzicala in vizorul esteticii/143 31. Impresionismul si expresionismul/149 32. Tempus edax rerum/154 33. Adinc pe adinc cheama in glasul caderilor apelor tale.../156 34. Fascinatia eternului-feminin/159 35. Douce dame jolie/163 36. Extaz mistic-extaz estetic, amor sacru-amor profan/167 37. "Pot spune-abia cit mi-i faptura-ti scumpa/Dar pin-atunci eu capu-mi tin in umbra"/171 38. Metamorfoza lui Narcis/174 39. Rominia-"Pluta Meduzei"/178 40. Bilciul desertaciunilor/181 41. Palimpsest mistic/185 42. Con mortuis in lingua mortua/193 Polifonia si polisemia crochiului estetic Sintagma crochiu, printre multiplele sale definitii, figureaza mai intii ca desen rapid care indica in citeva linii trasaturile principale ale unei figuri, ale unui obiect, ale unui peisaj etc; schita. De regula, nu i se adauga trasatura semnificativa a primordialitatii: de a creiona dintr-una, dintr-o singura linie, dintr-o singura miscare obiectul, fiinta sau de a reflecta dintr-un prim gind ideea evidentiata. Or, crochiurile estetice ale Domnului Bulancea sunt caracterizate tocmai prin sugerarea intregului ansamblu al fenomenului ideatic oferit cititorului intr-un prim si originar moment al zamislirii de a deveni intr-o esenta. Cele aproximativ 40 de crochiuri - ca adevarate eseuri - se bazeaza fiecare pe cite o reflexie ideogramica asupra motivului in dezbatere, scotind in relief fie importanta lui sine die, fie coexistenta sa relationala cu alte ginduri, alte fenomene mai apropiate sau mai indepartate, mai consonante sau mai disonante cu el insusi. Sunt graitoare promptitudinile imaginare plasticizante si cugetarile revelatorii - precum Blaga isi caracteriza metaforele poetice - in si prin care autorul prestabileste pentru cititor pista reflexiva a gindirilor pe mai departe lecturate aici. Ideogramele rinduite intr-o suita de sectiuni transversale decupate asociativ din istoria muzicii si din istoria artelor plastice, formind sirul unei evolutii imaginare, sunt concretizate aici sub forma unor teze, citeodata, antiteze cu care cititorul poate fi de acord ori nu, dar in ambele cazuri este indemnat indubitabil sa mediteze asupra continutului lor in linistea sau in larma cotidianului inconjurator, regindindu-le. Unele dintre "creioanele" sale, ca sa-l parafrazam pe Arghezi, ofera in miniatura grandoarea unei intregi epoci, cum ar fi goticul sau epoca romantismului, apelind direct la fantezia cititorului. "Arta gotica - scrie - este expresia ispitei inaltimilor. Sentimentul sacrului, al prezentei infinite, isi gaseste forma palpabila in arta gotica. Ascensionalitatea privirii se pierde in indefinit" - si ne indeamna o asociere muzicala rememorind evenimentul estetic produs de audierea piesei Arcade de Aurel Stroe. Similara este in profunzime si caracterizarea veacului romantic: "involburat si plin de amenintatoare umbre, asemenea unui castel bintuit de fantomele trecutului, se ridica in coasta timpului precum amintirea unei nopti de valpurgii, inneguratul secol al XIX-lea." in rest, apelare directa la interactiune de parteneriat cu cititorul. Uneori tezele si antitezele propuse de autor suscita surprize, chiar alternative contrare aparute in zona unor paradigme care, precum F. de Saussure arata, actioneaza chiar in absenta lor asupra noastra, implicit asupra textului cu care dialogam. Reflexiile sale despre impresionism evidentiaza mai intii ca "impresionismul promoveaza filosofia clipei sau, mai bine spus, a clipelor. Fiecare moment aduce cu sine dulceata unei anumite stari". Iar cu citeva rinduri mai jos, referindu-se la pictorul impresionist se afirma ca acesta "negind implicarea afectiva si profunzimea psihologica, neaga de fapt insasi natura umana si refuza sa creada in perfectibilitatea morala a sufletului". Noi ne aducem aminte in schimb de Monet care, la patul muribund al mult iubitei sale sotii, este in stare sa realizeze nu mai putin de opt crochiuri... Fapt care a stirnit indignarea acelora din jur. Or, bietul pictor nu a facut altceva decit sa promoveze adevarul ideii citate mai sus despre filosofia clipei pastrind prin desenele sale pentru veci ultimele clipe ale fiintei partenere de viata. in virtutea acestui episod, acord insemnatate de mare valoare minunatului gen crochiu, gen in si prin care exceleaza si prezentul volum. Autorul crochiurilor intrebuinteaza cu predilectie tratarea interferenta a valorilor estetice cu cele ale altor cimpuri socio-umane. intilnim ingemanarea edificatoare a valorilor estetice cu cele sacre, morale si, nu in ultima instanta, cele educative. Investigatiile educationale se caracterizeaza prin lupta impotriva kitsch-ului, in combaterea manelismului, care, similar oricarui succedaneu sau surogat, te satura doar cu iluzia frumosului autentic, stirbind dramatic bunacuviinta si gustul estetic, mai ales in virsta frageda si usor manipulabila a tineretului. Aidoma unui semnal de alarma se compara manelele de azi cu cele de ieri, in care ni se arata ca "legatura cu fosta manea este extrem de firava. Continutul erotic evolueaza deseori catre trivial si obscen, inspiratia nefiind capabila sa depaseasca un anumit cadru tematic precum: banii, femeile, dusmanii, masinile, fara sa mai vorbim de inexistenta rafinamentului poetic sau a cadrului stilistic. Acompaniamentul sumar a fost inlocuit de orchestrele mai mari, asa-numitele tarafuri." Iata si efectul manelistic: "Majoritatea copiilor nostri au ca prima forma de educatie muzicala maneaua. Repertoriul lor este extrem de divers si au un talent remarcabil in a reda toate acele melisme caracteristice manelei." De multe ori analizele sale sunt relationale si apar intr-un mod teleghidat. Spre exemplu, reluarea muzicala a tristei iubiri dintre Francisca da Rimmini si Paolo Malatesta povestita de Dante in celebrul cint al V-lea din Inferno - amore, amore, amore - este urmarita nu numai la Franz Liszt in Simfonia Dante (1857), P.I.Ceaikovski in fantezia simfonica Francesca da Rimmini (1876), Serghei Rahmaninov in opera Francesca da Rimmini (1906), dar si in metmorfoza lor tematica. "Subiectul transmigreaza - scrie autorul - sub forma unor legende noi cum ar fi Pellias si Milisande, fertilizind imaginatia altor compozitori precum: Debussy, Schinberg, Sibelius". Una dintre temele indragite reprezinta creatia atitudinala a lui Beethoven. Cautarea perseverenta a raspunsului asupra intrebarii Muss es sein? (Trebuie sa fie?) de la inceputul ultimei parti din cvartetul op.135, se leaga organic cu reflexiile autorului asupra interioritatii spirituale a compozitorului. Beethoven in constiinta sa filosofica "isi da seama ca fiinta lui ia nastere tocmai din aceasta confruntare cu sentimentul indoielii. Ratiunea lui admite paradoxul lui "te-am gasit, Doamne, ajuta-ma sa te caut." Eliberat de constringerile acestui motiv, fiinta lui se lasa invadata de lumina credintei care pune definitiv stapinire pe cugetul lui". Sa adaugam dictonul apodictic beethovenian, ceea ce l-a urmarit de la Testamentul din Heilligenstadt si pina la programatismul sacru al ultimelor cvartete: per aspera ad astra. Si, tot de investigatiile destinului beethovenian, se leaga si profunda observatie - drept corolar al confruntarilor de idei si de sentimente al prezentului volum - juxtapunerea ultimelor capodopere, Simfonia a IX-a si celebra Missa Solemnis. Ele, prin complementaritatea lor tonala - re minor versus Re major - simbolizeaza marea unire a fiintei umane cu spiritualitea universului, aidoma fortelor feminine si masculine din alegoria tainicului desen al sfericului oriental Jing-Jang. in concluzie, ele sunt lucrari monumentale care "prin viziunea pe care o propun asupra celor doua genuri abordate, sunt marcate de stergerea granitelor dintre ele. Genul simfonic se revarsa in cel vocal precum cel vocal in simfonic. Aceeasi bariera dintre sacru si profan dispare intrucit sentimentul laic al infratirii dintre oameni capata proportii eshatologice, la fel cum credinta exprimata in relatia cu Dumnezeu se intilneste cu natura umana marcata de experienta indoielii si a pacatului". in speranta ca nu am diminuat prea mult curiozitatea cititorului cu interventiile noastre de mai sus, il avertizam in final ca Domnia lui tine in mina un volum de splendide crochiuri care prin puterea retorica a oximoronului - si intr-o picatura de apa poate fi prezenta marea - ii ofera o lectura pe cit de captivanta pentru citit pe atit de bogata pentru reflexie cu sensurile sale stratificate intr-o polifonie si polisemie care, cu siguranta, vor procura experiente estetice dintre cele mai promitatoare. Budapesta, 1 februarie 2011 Prof. Univ. Dr. Stefan Angi 1. Arta gotica Contrar prejudecatilor, perioada Evului Mediu este una dintre cele mai fascinante din istoria europeana. Si asta pentru ca gindirea imbraca forma cea mai abstracta si mai rafinata a mintii umane. Ea se sustrage lumii inconjuratoare preferind, chiar daca uneori navigheaza pe terenuri aride, o formulare ancorata in categoriile idealismului sau misticismului religios. Ruptura dintre Renastere si Evul Mediu nu este atit de profunda pe cit s-a vehiculat, dimpotriva, exista o continuitate care, cel putin la nivelul simbolisticii imaginarului, isi gaseste justificare. J. Huizinga arata in celebra lui carte Amurgul Evului Mediu ca un contrast esential intre alegoria din Evul Mediu si mitologia Renasterii nu exista, statuind in felul acesta o perpetuare a gindirii simbolice specifice Evului Mediu in spatiul Renasterii. Si chiar daca realismul are inca prioritate in fata nominalismului intrucit teologia si filosofia isi tratau categoriile ca pe niste fiinte reale, Renasterea va insemna in primul rind inceputul unei noi viziuni asupra simbolului, mai generala si mult mai complexa. Tocmai la granita dintre cele doua perioade ia nastere arta gotica, arta ce imbina esoterismul specific Evului Mediu, trairea religioasa si explozia de rationalitate si sentimentalism a Renasterii. Acest lirism este regasit de Umberto Eco la misticii secolului al XII-lea si al XIII-lea. Si chiar daca "mistica rataceste prin alte regiuni ale sufletului, neindoielnic, tocmai in categoriile sale putem gasi germenii unei viitoare estetici a inspiratiei si intuitiei, (...) o estetica a sentimentului exprimat continuta in nuce in intiietatea acordata de franciscani vointei si iubirii."1 Unul dintre primele edificii ale artei gotice este chiar catedrala Notre-Dame din Paris in cuprinsul careia va inflori celebra scoala muzicala patronata de primii compozitori de muzica culta, Leoninus (1150 - 1201) si Perotinus (sec. XIII). Ei devin promotorii creatiilor muzicale polifonice care instituie un spatiu sonor proiectat pe verticala, reflex al elanului catre lumina specific edificiului in care luau nastere. Monumentalitatea acestor creatii il vor determina pe Umberto Eco sa le compare cu arhitectura gotica. El intuieste cum "...din strafundurile unei note generatoare urca miscarea complexa a unui contrapunct de o cutezanta cu adevarat gotica, iar trei sau patru voci mentin saizeci de masuri consonante pe aceeasi nota de pedala, intr-o diversitate de inaltari sonore asemanatoare pinaclurilor unei catedrale..."2 Tocmai aceasta pedala se mentine si astazi in cintarile de cult bizantine. Si daca in arta muzicala orientala evolutiile vor fi lente, occidentul se va aventura in cea mai temerara cruciada prin care era vizata cucerirea bastionului creativitatii umane, tocmai acea caracteristica care apropie creatura de Creatorul sau. Astfel, mentalitatea occidentalului se aliaza rolului demiurgic pe care fiinta umana l-ar detine ca finalitate. Omul va fi inteles mai mult ca principiu activ, ca o forta care-si rinduieste si isi guverneaza propriul destin creator. Arta sa isi gaseste izvorul in pulsiunile sufletului sau, in tendintele sale obscure, motivatiile ei vor deveni abisale, gindurile lui de neinteles. De unde pleaca toate acestea in muzica? Din instaurarea unei perspective verticale asupra muzicii. Vechile disonante vor cistiga o forta expresiva neintilnita prin simpla verticalizare a lor. Dar lucrurile nu au stat asa intotdeauna. La inceput, preeminenta intervalelor consonante, austeritatea lor armonica va institui adevarate coloane sonore care isi revendicau intiietatea in cucerirea spatiului auditiv. Periodicitatea devine regula generala, lucru care genereaza adevarate colonade in muzica gotica, viitorii stilpi de sustinere din intreaga arta muzicala occidentala. insasi austeritatea lor este un reflex al lacaselor in care au luat nastere. Pina la dantelariile din piatra aparute mai tirziu, uneori in mod excesiv (cum se va intimpla in goticul perpendicular, decorativ sau flamboaiant), lumina va fi primul element decorativ din catedrala gotica. Ea dezvaluie imaginatia primitiva, puritatea si fragezimea impresiilor, inocenta umana. in plan arhitectonic ea are menirea de a dematerializa spatiul interior pentru a crea insertia unui spatiu al sacralitatii. Aceeasi lumina austera, atit de profund si intens inrudita cu lumina increata, razbate din siragul de cvarte, cvinte si octave, caci ea anunta zorii umanitatii prin culoarea crepusculara a nemarginirii orizontului care dizolva ultimele sclipiri ale imaginatiei metafizice si patrunde in lumina solara a erei rationale. Arta gotica este expresia ispitei inaltimilor. Sentimentul sacrului, al prezentei infinite, isi gaseste forma palpabila in arta gotica. Ascensionalitatea privirii se pierde in indefinit. Este modul prin care arhitectura gotica inalta mintea umana de la observarea realitatii materiale la contemplarea lumii spirituale. Si intrucit catedrala gotica devine "simbolul vizibil al realitatii suprasenzoriale"3 cum afirma George Henderson, un fel de Ierusalim ceresc in care sunt pacificate toate nelinistile umane, muzica devine asezamintul, voalul prin care este consfintit spatiul sacru din interiorul ei. Referitor la delimitarea spatiului sacru, vitraliul isi revendica o dubla functie simbolica. El filtreaza lumina naturala pentru a o spiritualiza, fapt care trimite cu gindul la ideea unei purificari personale prin care trebuie sa treaca fiecare crestin pentru a cistiga mintuirea vesnica. Pe de alta parte, vitraliul poate sa insemne un portal catre lumea divina, un simbol al setei de desavirsire, inclinatia fireasca spre necunoscut si mister. Cele doua sensuri se conjuga in expresia unei invitatii la mintuire care nu ar avea loc fara sacrificiul personal. Lumina ratiunii si a credintei sunt dimensiuni complementare, ele nu cunosc o distinctie neta asa cum va proceda mai tirziu William Ockham (1288 - 1348). in Renastere, filosofii vor opune ratiunea credintei. Ulterior, raportul dintre credinta si ratiune va fi restabilit. in arta gotica, misterul infinit soarbe gindirea rationala, o reduce la tacere pentru a predispune sufletul catre contemplatie, pentru a-i da prilejul cunoasterii adevarurilor revelate in duh. Este un cistig incomensurabil de care occidentalii devin tot mai putin constienti. De ce astazi, mai mult ca niciodata, arta gotica este receptata prin forme de spiritualitate straine sau deformate? Catedrala gotica, imens arsenal construit pentru a vorbi generatiilor viitoare de prezenta lui Dumnezeu, pare a-si fi ratat tinta in interiorul unei mentalitati in care religia nu mai este decit o forma de cultura. Uneori ne refugiem la adapostul frumusetilor ei, dar ce vom face atunci cind si acestea vor pieri? 2. Lumina tenebrelor Omul isi poarta cu sine si raiul, si iadul. Doar in limitele acestor mecanisme poate functiona. Atunci cind alege iadul sufera constrins; cind alege raiul isi va asuma suferinta ca pe o bucurie, va alerga in intimpinarea providentiala a ei, caci n-a luptat pina la singe cu pacatele lui si din acceptarea crucii prinde rod mintuirea sa. Natura umana este croita dintr-un amestec bizar de bine si rau, insa, uneori, devine extrem de dificil a o judeca dupa anumite precepte morale. Atunci cind opteaza sa se situeze dincolo de bine si de rau, omul accepta disperarea celui care nu admite sau nu vrea sa admita existenta sinelui, sinele fiind luat aici in acceptiune kierkegaardiana ca un complex de mai multe tipuri de sinteze. El devine despotul propriei constiinte. intr-o astfel de situatie exista doua cai: fie cade sub greutatea ei si isi pierde echilibrul interior, fie o striveste printr-un efort demonic al vointei care sfirseste prin a o suprima, capatind astfel un aparent echilibru. Daca in perimetrul teologiei morale lucrurile sunt clare, mai greu se lasa dezvaluite atunci cind aducem in discutie arta. Istoria muzicii cunoaste un singur caz in care un compozitor sa fi ucis pe cineva, si, ceea ce este mai oribil, acel cineva sa fi fost tocmai sotia sa. Celebritatea lui datoreaza mai mult acestui eveniment nefericit decit compozitiilor lui, unice in epoca. Carlo Gesualdo da Venosa (1560 - 1613), compozitor italian provenit dintr-o veche familie nobila, nascut la Napoli, a dat marturia geniului sau componistic scriind sase volume de madrigale, majoritatea avind o scriitura pe cinci voci, dar si muzica religioasa ce tradeaza deseori conflictul interior determinat de fapta sa. Biografiile sale vorbesc despre o viata plina in excese, dar si de talentul nemasurat manifestat de timpuriu in arta muzicala. Casatorit cu verisoara sa, Donna Maria D'Avalos, Gesualdo o va ucide atunci cind va afla de relatia ei adulterina. La fel era sa procedeze cu fiul sau a carui paternitate ii era indoielnica. Se casatoreste a doua oara cu Eleonora d'Este, fiica lui Alfonso d'Este, duce de Ferrara, cea care va sadi in sufletul sau speranta mintuirii apropiindu-l de biserica. Abia atunci va compune muzica responsoriala pentru slujba religioasa dar si cintece sacre, prilej de a-si destanui latura sa romantica, profund afectata de incalcarea celei de a cincea porunci divine. Gesualdo exploreaza spatii sonore neobisnuite pentru seninatatea si optimismul Renasterii prefigurind angoasa si disperarea expresionista. Mixtura de melodii desfasoara periodic miscari omofone alternind cu profunde prefaceri de natura contrapunctica si armonica. Cromatismul abordat provoaca modulatii surprinzatoare afectind substanta sonora a discursului muzical. Tocmai acest cromatism devine in miinile lui Gesualdo elementul prin care da glas trairilor sale existentiale, lasind impresia ca sfideaza orice atractie modala. in multe cazuri configuratia unimodala a lucrarii descinde in aria polimodalului, vecinatatea mai multor structuri modale determinind nasterea unor neobisnuite pulsiuni patetice. Patosul lucrarilor sale este in consecinta unul de esenta armonica si nicidecum expresiva. Mutatiile care provin in tectonica pieselor nu altereaza stilul interpretativ specific Renasterii care cauta exprimarea sentimentelor printr-o expresie retinuta, lipsita de orice sentimentalism. Fiecare linie contrapunctica se inscrie pe orbita ei sugerind miscarea astrilor pe bolta cereasca care nu stiu de existenta lor, dar care interactioneaza intr-un mod tainic. Doru Popovici remarca cu fina acuitate analogia dintre muzica lui Gesualdo si tehnica clar-obscurului rembrandtian. in fond, pagini muzicale de o lumina aurorala alterneaza cu altele la care anomaliile sonore scot in evidenta semnificatia simbolica a unor cuvinte precum pietatis, miserere, ora pro nobis, dolor meus etc. Gesualdo proiecteaza propriile suferinte morale eternizindu-le in constelatii sonore inegalabile, el sublimeaza prin forta cathartica a artei sale ceea ce natura umana nu mai poate duce la capat. Arta lui devine mintuitoare pentru ca isi are izvorul in sufletul unui om care s-a confruntat cu tenebrele pacatului. El se smulge din adincul pustiirii sufletesti avind ca aliat harul supranatural si darurile lui naturale. Fara sa fie preocupat de adevaruri teologice, Gesualdo accepta lumina spiritului, lupta care se da in planul constiintei pentru a avea parte de pacea sufletului. Asemenea psalmistului care, aflat in umbra ratacirii, ridica glasul catre Dumnezeu prin invocatii scurte si pasionale, Gesualdo ridica scutul artei sale pentru a se apara de orbirea pacatului dar si pentru a trimite catre inalt glasul sau cutremurat de lumina regasita in adincul tenebrelor. 3. Si bucuria mea ma tulbura... Pacatul desfigureaza fiinta umana, o readuce la stadiul animalic de constiinta bintuita de temeri, ii smulge demnitatea si o proiecteaza intr-o zona a tendintelor obscure, a complexelor de inferioritate, a gindurilor care nu se pot exprima sau a amintirilor refulate. Micile bucurii se ofilesc iar sufletul se arunca in viltoarea trairii experimentelor la limita, a senzatiilor tari in care civilizatia contemporana s-a specializat in extremis ca diversitate si rafinament. Nevoia de ceva tare, de ceva cool ii umple golul existential cascat subit la marginea fiintei sale. Dupa experienta freudiana de la inceputul secolului al XX-lea, omul modern pare sa fi gasit mecanismele psihologice de a supravietui efectelor pacatului. Desigur, tot sufletul, aflat in perpetua aspiratie spre mintuire, va resimti in mod dureros aceste efecte. Bucuriile lui vor fi mute, fericirea o proiectie palida a ideii de bine, viata va deveni un fel de existenta moarta, placerile lui vor deveni ucigatoare. Iata o scurta analiza a sufletului unuia dintre cei mai remarcabili compozitori ai Renasterii tirzii, Gesualdo da Venosa (1560 - 1613), analiza care vine sa explice unele dintre marile paradoxuri ale creatiei acestuia. Gesualdo este unul dintre compozitorii care, in plina Renastere, prefigureaza pasiunea romantica dar, mai ales, angoasa expresionista. Majoritatea madrigalurilor si a cintecelor sacre poarta pecetea experintei personale caci, asa cum aminteam, sentimentul vinei sale i-a umbrit toata viata chiar daca forul judecatoresc de atunci si biserica l-au absolvit de vina. imprejurarea in care a decurs omuciderea, precum si mentalitatea vremii conform careia principele ranit in onoarea conjugala are dreptul de a-si face dreptate, ii scuzau aparent fapta. Ca si temperament, Gesualdo este departe de voiosia si galanteria italiana, desi se trage dintr-o familie cu vechi renume princiar in peninsula. El pare mai apropiat de sensibilitatea nordic-germana decit de cea italiana, motiv pentru care caracterul lui inchis, lipsit de sociabilitate, era perceput in sudul napolitan si mai pregnant. Printul negru, numele neoficial sub care il cunosteau supusii sai (fara sa planeze asupra lui vreun sens periorativ), va contrasta cu figura unchiului sau, Carlo Borromeo, arhiepiscop de Milano, declarat ulterior sfint de Biserica Romano-Catolica. Nepotul parea damnat irevocabil atunci cind, avind exemplul sfinteniei inaintasului sau, isi va ucide sotia. Totusi, pronia cereasca i-a hotarit un alt destin. Sa-si afle mintuirea compunind. Sufletul lui Gesualdo a aspirat la universalitate in arta sa, el nu s-a complacut in a scrie niste compozitii dragute, superficiale in continut, asa cum procedau multi madrigalisti ai vremii. Paradoxul creatiei lui rezida in contrastul funciar dintre cuvintul exprimat si caracterul muzicii ce se pliaza peste acesta. Desi bucuria, lumina, surisul, peisajele primavaratice nu lipsesc din suportul sau textual, muzica pare deseori sa le infiereze prin evolutii sonore disonantice al caror mister tulbura profund orice sensibilitate. Ce anume determina acest lucru? Spectrul pacatului, moartea, descompunerea, viata lipsita de finalitate, cainta fara speranta sa fie oare realitatile existentiale care surpa ascensiunea lui catre lumina? Sau poate nevoia lui de a da profunzime unor sentimente umane il impinge sa foloseasca drept inovatie oximoronul muzical, replica a tehnicii clar-obscurului din pictura. De ce oare bucuria la Gesualdo trebuie sa se transforme in lamentatie, surisul intr-o grimasa dureroasa, elanul intr-un avint trenat iar cainta intr-un tipat existential? Experienta personala pare sa-i fi declansat viziuni infernale, materializind in arta muzicala incapacitatea lui de a comunica verbal sau empatic cu semenii. Giulio Caccini, unul din contemporanii sai, coleg de breasla, gaseste in muzica lui Gesualdo si raiul, si iadul, amestec bizar de sacru si profan, fericire si nefericire, care ar constitui astfel premiza oricarui extaz muzical. Gesualdo a ales de multe ori poeziile lui Torquato Tasso ca impuls inspirator pentru armoniile sale cromatice. Le-a ales intrucit, asemenea poetului, si muzicianul se facea deseori insotitorul infricosatoarei cete a Eryniilor. De aceea cromatismul sau nu are valoare experimentala ci, mai degraba, existentiala. Formula cromatica intoarsa simbolizeaza la Gesualdo suferinta impinsa la extrem, suferinta care ii aduce la picioare haul mortii. El pregusta moartea, dar niciodata nu se contopeste cu ea. Peste mai bine de un secol, J. S. Bach va prelua in multe din creatiile sale acest motiv pentru a simboliza realitatea crucii sau adevarurile dogmatice ale credintei sale. Polifonia lui Gesualdo respecta cu strictete traditia. Cele cinci sau sase voci ale ansamblului coral sunt asemanate deseori cu vaietele unor osinditi a caror suferinta vesnica multiplica la infinit suferinta lui Gesualdo. De aici survin neobisnuitele sonoritati care par sa rupa zagazurile armoniei. Unisonul lipseste intrucit in conceptia lui Gesualdo el nu poate exprima durere sau cainta. Mixtura densa de melodii ii permite sa sondeze limitele tonalitatii in asa fel incit aceasta sa nu secatuiasca niciodata. Septimele si nonele nepregatite, modulatiile surprinzatoare, sunetele disonante dau impresia unor astri care s-au desprins de pe fundalul boltei ceresti, a caror cadere lina (contemporanii lui Gesualdo percepeau disonantele armonice cu o acuitate sporita fata de noi) strapunge planul moral al constiintei, provocind noi constelatii eidetice. Este o lume aflata in dezechilibru, care s-a napustit asupra celor mai intime resorturi ale sale. Gesualdo a purtat cu sine pina in mormint durerea faptei lui. De aceea madrigalele sau cintecele sacre o repeta pina la extenuare. El marturiseste penitenta sa lumii intregi. Si ce forma mai nobila si mai delicata de a face acest lucru decit avind ca intermediar nepieritoarea arta a sunetelor: Pieti, Signor, pietade, io peccator mi pento e della gioia mia mi fo tormento ... Mila, Doamne, miluieste-ma, eu pacatosul ma caiesc si bucuria mea ma tulbura... 4. Opera "Flautul fermecat" - ipostaza a initierii francmasonice Catre sfirsitul vietii, Mozart (1756 - 1791) avea sa scrie una dintre cele mai fermecatoare opere cu care, in data de 30 septembrie 1791, la Theater af der Wieden, a repurtat un mare succes. De acest succes nu avea sa se bucure prea mult intrucit, la 5 decembrie in acelasi an, el avea sa decedeze in conditii neelucidate nici astazi. Opera se numea Flautul fermecat si avea la baza un basm oriental cules de Martin Wieland. Emanuel Schickaneder, cintaret, libretist si actor talentat, directorul unui teatru de cartier din Viena, avea sa-i propuna lui Mozart sa compuna o opera pe un libret intocmit de el. Schickaneder era prieten vechi al familiei Mozart si facea parte impreuna cu Mozart din aceeasi loja masonica vieneza. El spera ca in urma montarii unei astfel de opere sa depaseasca dificultatile materiale prin care trecea teatrul sau. Mozart va fi fascinat de subiect inca de la prima citire a libretului care, desi avea unele stingacii de conceptie, va fi redresat prin compunerea unei muzici geniale. Circula mai multe teorii cu privire la acest libret la care, se pare, si-ar fi adus intr-o mai mica masura aportul si Mozart. Una dintre teorii afirma ca Mozart, captivat de subiect, va insera in cadrul libretului elemente care dezvaluiau actul de initiere la care erau supusi cei care doreau sa faca parte din loja masonica. Din aceasta cauza, el ar fi indurat ulterior umilinta de a fi fost destituit din functiile pe care le detinea in cadrul acestei organizatii. Dar sa povestim, pe scurt, subiectul operei: Pe meleagurile stapinite de Regina noptii se rataceste printul Tamino, fugarit de un sarpe urias. in timp ce el se prabuseste fara cunostinta, monstrul este ucis de trei zine, supuse ale Reginei noptii. Cind isi revine, prima faptura pe care o vede este Papageno, pasarar salbatic, imbracat in pene, caruia crede ca-i datoreaza salvarea. Reaparitia zinelor lamureste situatia, ridiculizind vanitatea pasararului. Ele ii daruiesc printului un medalion cu chipul Paminei, fiica reginei lor (ce fusese rapita de vrajitorul Sarastro), care il farmeca. Aparitia feerica a Reginei noptii, durerea si indemnul ei de a-i salva fiica pe care i-o promite de sotie decid plecare printului in necunoscut, in tovarasia lui Papageno, a trei tineri supusi si a unui flaut fermecat, primit in dar de la cele trei zine, menit sa-l salveze in momente grele. Ei o vor gasi pe Pamina pe domeniul lui Sarastro, pazita de maurul Monostatos si amenintata de incercarile lui de a o cuceri. intilnirea dintre cei doi tineri are loc in marea scena finala, cind apare Sarastro, marele preot al templului lui Isis si Osiris. El il pedepseste pe Monostatos si ii invita pe oaspeti in templu pentru a fi supusi unor probe de virtute: a tacerii, a focului si a apei (prin care Tamino si Pamina trec cu mult curaj). Puterea dragostei invinge, dar fortele raului (Regina noptii, cele trei zine si Monostatos) incearca sa atace templul. Ei se prabusesc in abis, in timp ce marele preot si discipolii lui slavesc puterea dragostei si a armoniei. Spiritul francmasoneriei se regaseste in mai toate organizatiile umaniste care s-au perindat de-a lungul timpului, in marile revolutii artistice, culturale, sociale sau religioase avind ca punct de plecare acele bresle de mestesugari constituite pe linga catedralele gotice. Umanismul, aparitia protestantismului, Iluminismul, revolutia franceza, marile prefaceri din Anglia si pina la Declaratia drepturilor omului si religiile de tip New Age par inspirate de aceasta miscare. Acest spirit de toleranta, cultul muncii, umanismul promovat la toate nivelurile sociale avea sa-l determine pe Mozart sa intre in rindurile lor. La acest lucru va contribui si cearta dintre el si Arhiepiscopul de Colloredo, stapinul sau din Salzburg, de care se va dezice. Cu toata popularitatea ei, francmasoneria raminea o societate secreta ale carei deziderate trebuiau bine pastrate. Detineau un ritual de admitere in rindul acestei miscari, ritual inserat de Mozart in cadrul operei sale. Conform acestuia, neofitul primit intr-o loja masonica trece, cu ochii legati, prin probele focului, apei si ale aerului si efectueaza trei calatorii in care isi povesteste pe scurt copilaria, adolescenta si momentul cind a realizat ca a devenit barbat responsabil. E primit ucenic. Asculta si isi impune tacerea. Descopera virtutile tacerii si invata, prin simbolismul altarelor, un vocabular nou ce-i orienteaza gindirea spre marile idei generale. Devenit calfa, el trece in revista mijloacele de care dispune pentru a accede la diverse stiinte. Apoi, dupa ce a dat Lojii suficiente garantii de fidelitate, cinste si sirguinta, este admis la solemnitatea de acordare a gradului de maestru. La sfirsitul ceremoniei, va fi un mason pe deplin integrat in grup. Gradul de maestru confera dreptul de a indeplini functiile de raspundere. Simbolismul masonic al operei este evident. O alta teorie sustine ca Flautul fermecat este o alegorie indreptata impotriva lui Leopold al II-lea, imparatul Austriei, care ii persecuta pe masoni. Sarastro il reprezenta pe Ignaz von Born, liderul francmasoneriei austriece, Regina noptii era imparateasa Maria Theresa, dusmana masoneriei, iar Tamino il intruchipa pe Josef al II-lea, predecesorul lui Leopold, care fusese binevoitor fata de masoni. Interesant este ca, peste zece ani de la premiera, opera va fi cintata si la Paris cu titlul Misterele lui Isis. Indiferent de interpretarile care circula pe seama ei, opera Flautul fermecat are valoare perena. Ea ramine una dintre cele mai indragite si ezoterice opere care s-au scris vreodata. in opera Flautul fermecat Mozart face apel la principiile francmasoneriei si ideile lui Joseph al II-lea. Rezultatul acestei opere este acela ca avem drept mostenire nu o monumentala munca didactica, ci o adevarata drama muzicala. Astfel, Mozart dezvaluie in cadrul operei componenta lojii masonice prin prezenta celor 18 barbati initiati care corespund lojii fratilor, si prin Sarastro care reprezinta stapinul suprem. intre membri exista un respect mutual si consemnul egalitatii. Afirmatia membrilor lojii in ceea ce priveste daca un print ar fi capabil sa indure actul initiatic atit de sever este intimpinat de Sarastro cu cuvintele: El este un om, aceasta este mai mult decit suficient. Calitatea umana presupune in conceptia lor capacitatea de a indura anumite suferinte. Calea catre iluminare incepe cu acceptarea acesteia. Privind opera in ansamblu, ea incepe cu Tamino privind fix domeniul Reginei noptii, si se sfirseste cu initierea lui si casatoria cu Pamina, in domeniul soarelui. El merge de la intuneric catre lumina, asa cum a fost descris ritualului initierii francmason. Numarul trei, ca simbol al revelatiei divinitatii, joaca un rol important in ritualul masonic ca si in lumea magica a povestilor. El se regaseste in cadrul operei in mai multe ipostaze. inca de la inceput, uvertura incepe cu trei puternice acorduri (cele trei ciocanituri ale maestrului lojei?) si tema in allegro care debuteaza printr-o tratare in stil fugat expusa la patru voci al carei cap de motiv consista in cintarea a sase note (multiplu de trei) care domina si structureaza intreaga uvertura prin reluarea lui pe intreg parcursul ei. intreitul acord este de asemenea auzit dupa cuvintarea lui Sarastro, cind el se roaga pentru Tamino sa primeasca trei calitati: tarie, curaj si intelepciune. Si numarul personajelor care insotesc plecarea si drumul lui Tamino pina pe teritoriul lui Sarastro este marcat de cifra trei. Exista trei doamne, trei baieti dar si trei instrumente magice: un flaut, un glockenspiel si un nai menite sa-i sprijine in momente de cumpana. Tamino gaseste trei temple la intrarea in domeniul lui Sarastro si face trei incercari de a intra. Si, nu in cele din urma, Tamino este pus la incercare de trei ori. Pamina este de asemenea subiect al incercarilor prin foc si apa. Aceasta este cu atit mai remarcabil cu cit loja masonica consista exclusiv din barbati. Acest test al dragostei a fost mai important pentru Mozart decit stricta aderare la conventia masonica. Chiar in final, corul initiatilor include si voci feminine. in aceasta interpretare se afla toata umanitatea Flautului fermecat, al carui nou domeniu include surori cit si frati. in afara de toate acestea, Andras Batta4 constata ca personajele Flautului fermecat sunt din punct de vedere genealogic dificil de determinat. Ele apar ca si intr-o lume de poveste. A fost odata un print. Numele sau era Tamino si el a iesit afara in lume. Papageno chiar nu stie unde s-a nascut el sau care-i sunt parintii. Presupunem ca ostilitatea dintre Regina noptii si Sarastro se bazeaza pe un conflict familial. Care a fost relatia in imparatia batrinului rege (tatal Paminei) dintre Regina noptii si Sarastro? Nicolaus Harnoncourt presupune ca Sarastro traia la curte ca prieten al familiei. Ingmar Bergman crede chiar ca ei sunt un cuplu divortat. Este Sarastro tatal Paminei, si batrinul rege o inventie numai a mamei noapte cu intentia de a-l ponegri pe Sarastro in ochii Paminei? Pamina este victima acestui conflict, ea simte ca a fost abandonata pentru totdeauna. Disperarea ei o conduce catre incercarea de sinucidere. Sarastro este inalt preot al initiatilor si el este aproape intotdeauna prezentat ca un simbol al umanitatii. Prima lui arie este un fel de rugaciune preoteasca in care, asa cum aminteam, se roaga pentru Tamino sa primeasca cele trei calitati. Judecind mai departe personalitatea lui Sarastro, Andras Batta remarca si alte lucruri care probabil pentru Mozart, prin faptul ca le aminteste in opera, reprezentau o critica la adresa stapinului lojii din vremea sa. La inceput Sarastro se intorcea la palatul sau de la vinatoare intr-un cortegiu triumfal tras de lei. De asemenea, ele este detinator de sclavi si ii comanda ca Monostatos sa fie pedepsit cu 77 de lovituri peste talpile picioarelor. Mai tirziu, el pretinde ca razbunarea ii este necunoscuta. Sarastro a luat-o in posesie pe Pamina prin forta. Frumusetea lui Sarastro consta insa in faptul ca el se retrage in favoarea mai tinarului sau rival si ia indragostitii sub protectia sa ca un prieten patern. Aceasta este incercarea lui Sarastro prin foc si apa. Astfel, el se misca in directia idealismului pe care il proclama. Sacru si profan se impletesc in creatia si viata lui Mozart. Moartea lui survine la scurt timp dupa ce terminase Flautul fermecat si lasase neterminat celebrul Requiem. Profunda lui religiozitate se remarca explicit in aceste ultime doua creatii monumentale, ca o imensa zestre spirituala lasata umanitatii. 5. Personalitatea lui Mozart in scrisorile sale Johannes Chrysostomus Wolfgang Gottlieb (Amadeus) este numele de botez al compozitorului Mozart. Este un nume predestinat care marturiseste de iubirea duioasa a lui Dumnezeu pentru cel care intr-un trup firav a stiut sa graiasca din gura de aur despre puterea mintuitoare a muzicii cu acelasi spirit cu care a facut-o apostolul Ioan atunci cind propovaduia vestea cea buna a lui Cristos. Despre creatia lui Mozart, Schubert afirma ca reintrupeaza "paradisul pierdut al muzicii", Gounod identifica spiritul lui Mozart cu insasi muzica, iar Cioran vorbea de capacitatea acesteia de a reda sufletului starea de rai, de unitate nediferentiata a facultatilor acestuia. Daca creatorul Mozart este mai bine cunoscut publicului, mai putin cunoscuta este personalitatea omului Mozart asa cum reiese ea din scrisorile acestuia adresate tatalui, mamei, sotiei, sorii sau altor prieteni sau cunostinte de-ale lui. Cele mai multe il au ca destinatar pe tatal sau, nu numai datorita sentimentului de filiatie dintre acestia, ci si datorita faptului ca Leopold Mozart i-a indrumat pasii catre o cariera muzicala, i-a predat notiuni de cultura generala, urmarind indeaproape intreaga lui evolutie spirituala. Remarcind talentul muzical cu totul neobisnuit al acestuia, nu va precupeti nici un efort pentru a-l prezenta familiilor nobile sau curtilor regale europene, astfel ca, Mozart, inca de mic copil, va fi un rasfatat al acestora. Chiar Leopold Mozart marturiseste, uimit de genialitatea tinarului novice, ca la 7 ani ii erau deja publicate patru sonate, ca era in stare sa citeasca orice partitura la prima vista, ca la 12 ani isi dirija deja prima opera, La finta semplice. Era constient de minunea la care este martor multumindu-i lui Dumnezeu pentru nenumaratele daruri cu care era inzestrat copilul lui. impletea aceasta recunostinta cu satisfactia ca, privindu-l pe copilul Mozart, chiar si cei mai infocati atei erau tulburati in cugetul lor de trainicia afirmatiilor care negau existenta lui Dumnezeu. "ii datorez aceasta fapta lui Dumnezeu-Atotputernicul, altfel as fi creatura cea mai nerecunoscatoare. Si daca sunt vreodata dator sa conving lumea de acest miracol, atunci tocmai acum trebuie sa o fac, cind se ridiculizeaza tot ce se cheama minune si se contrazice orice miracol. Trebuie deci sa-i conving! N-a fost oare o mare bucurie si o mare izbinda pentru mine cind am auzit pe un adept al lui Voltaire spunindu-mi cu mirare: "Este primul miracol pe care l-am vazut in viata mea!" Mozart era inzestrat cu un talent muzical remarcabil. Unii s-au indoit de valoarea lui ca instrumentist suspectind ca clavecinul la care cinta ar fi pus in miscare de o aparatura interioara. A fost nevoie de o expertiza care sa inlature o astfel de idee. Mozart avea 8-9 ani. Alteori, pe cind avea virsta de 10-11 ani, a fost inchis intr-o camera, sub stricta supraveghere, comandindu-i-se compunerea unei cantate intr-o saptamina, cantata pe care el o va scrie intr-o singura zi. Si mai celebru este cazul in care scrie din memorie, la numai 14 ani, celebrul Miserere al lui Gregorio Allegri dupa doar o singura auditie. Lucrarea fusese netiparita si daruita de compozitor Vaticanului care interzisese copierea si raspindirea acesteia sub amenintarea cu excomunicarea. Aceasta lucrare are o scriitura polifonica la noua voci pentru doua coruri si dureaza cel putin cinci minute. Pentru a ne imagina memoria prodigioasa a lui Mozart ginditi-va ca la orele de dicteu muzical, un student este solicitat sa scrie dupa auz un fragment de doua masuri (citeva secunde), uneori la trei sau patru voci, dupa mai multe auditii. Dificultatea de receptare a unor linii melodice suprapuse creste aproape exponential cu adaugarea altora noi datorita faptului ca fiecare se raporteaza la toate celelalte anterioare. Din aceasta cauza, unii credeau in mod naiv ca Mozart "il are pe satana in cap, in corp si in degete." Personalitatea lui Mozart a fost in general prezentata de muzicologi sau cineasti, el aparind ca un om incapabil sa se adapteze situatiei familiale, caruia ii lipsea orice simt pragmatic, cu un comportament uneori vulgar si imoral, infantil si credul, a carui credinta in Dumnezeu nu constituia un element demn de remarcat la el, cu o sotie care nu s-a ridicat niciodata la inaltimea chemarii lui. Un fel de geniu alintat si obraznic. Scrisorile lui ii dezvaluie o alta latura a personalitatii sale. in primul rind credinta de nezdruncinat in Dumnezeu care iese si mai bine in evidenta in momentele de descumpanire sufleteasca confera profunzime si spiritualitate omului Mozart. La vestea mortii mamei lui nu se lasa cuprins de deznadejde ci isi gaseste consolare in trei lucruri: (dar sa-l lasam pe Mozart sa vorbeasca prin intermediul scrisorilor sale) "in incredintarea mea totala in vointa lui Dumnezeu; apoi in fata mortii mamei, atit de usoara si de frumoasa, caci mi-am dat seama cum intr-o clipa mama devenise foarte fericita, mi-am dat seama cu cit este mai fericita decit noi, si mi-am dorit in acea clipa sa o insotesc in calatorie. Din aceasta dorinta, si din aceasta rivna, s-a nascut a treia consolare a mea, anume ca ea nu este plecata pentru vesnicie dintre noi. O vom revedea si vom fi din nou impreuna mai multumiti si mai fericiti decit pe aceasta lume." Interesant este faptul ca credinta lui intr-o fericire ulterioara nu se fondeaza pe o suita de nefericiri, ci dimpotriva, priveste fericirea din aceasta viata ca o pregustare a celeilalte fericiri care o depaseste neinchipuit de mult pe prima. De aceea viata lui decurge "in cea mai buna dispozitie". De asemenea, ultima scrisoare pe care o adreseaza tatalui sau (presimtind moartea apropiata a acestuia) prilejuieste o tulburatoare marturisire de credinta: "moartea este adevaratul scop final al vietii noastre, eu, de citiva ani, asa m-am impacat cu acest sincer si foarte bun prieten al oamenilor, incit chipul lui nu mai are nimic inspaimintator pentru mine. Din contra, imi aduce consolare si liniste. Si ii multumesc Dumnezeului meu ca mi-a acordat prilejul sa-i fac cunostinta in calitatea sa de cheie a adevaratei noastre fericiri. Nu ma culc niciodata in patul meu fara a cugeta ca poate nu voi mai fi a doua zi. Cu toate acestea, nici un om dintre cei ce ma cunosc nu va putea spune ca as fi posac sau trist in societate. Si pentru aceasta fericire ii multumesc zilnic Creatorului meu si o doresc din suflet fiecarui semen de-al meu." Atit de mult se aseamana in aceasta destainuire cu inaintasul sau Bach care afirma ca "moartea este incununarea oricarei existente." Asemenea lui Bach, Mozart este constient ca darurile sale sunt "pentru marea Lui cinstire si glorie", dovada nenumaratele pagini de muzica sacra din care desprindem celebra Messa in Do minor, si mai ales nepieritorul Requiem, constituit ca o veritabila zestre spirituala lasata omenirii. Se bucura, de asemenea, atunci cind prigonitori ai credintei sunt ajunsi din urma de judecata lui Dumnezeu: "acum iti dau o informatie, pe care poate ca ai aflat-o, anume ca ereticul si marele pungas Voltaire a crapat ca un ciine, ca un animal - asta i-a fost rasplata!..." Probabil ca Mozart aflase ca la capatiiul muribundului Voltaire slujise o calugarita care marturisea ca mai cumplite decit suferintele trupesti ale acestuia erau cele sufletesti si ca aceasta nu si-ar mai dori sa ia parte la moartea unui ateu. Dar iata si latura afectiva a lui Mozart atunci cind scrie tatalui sau, cel caruia ii destainuia toate framintarile si initiativele lui artistice, impresiile pe care le traia atunci cind cunostea diversi muzicieni sau admiratori ai artei lui si chiar probleme de natura morala care ii chinuiau sufletul. Toate scrisorile ii descopera latura vibrant umana a artistului, nevoit sa se confrunte cu grijile marunte de zi cu zi, cu intrigi si suparari, cu satisfactii si neajunsuri, cu sperante si certitudini de mai bine. I se adreseaza lui cu "preaiubitul, preabunul meu tata" si-i face una dintre cele mai induiosatoare urari prilejuita de sarbatorirea zilei de nastere a acestuia: "iti doresc sa traiesti atitia ani, citi vor trebui ca sa nu mai fie nimic de facut nou in muzica..." Si-a iubit sotia, a stimat-o si i-a apreciat calitatile morale cu un deosebit simt critic, s-a preocupat indeaproape de bunastarea familiei lui in mijlocul careia gasea intotdeauna intregul sprijin moral si sufletesc de care avea nevoie. A reusit sa imbine in mod admirabil starea de familist cu firea lui de artist si creator de geniu pe care nu le-a perceput niciodata ca fiind opuse una celeilalte. in scrisorile adresate ei nu lipseste niciodata expresia "preaiubita, preabuna sotioara a inimii mele!" si o dezmiarda cu cele mai felurite dragalasenii. Ne-am obisnuit, din nefericire in vremurile noastre, cu tipul de vedeta care exerseaza rolul matrimonial pentru a divorta in nenumarate rinduri si a desacraliza institutia casatoriei. Arta lor este doar pentru acest veac vindut mamonei, fara sa atinga vreodata valoarea unei arte perene. Mozart a fost nu numai un artist si un creator de geniu dar si un om de o inegalabila finete sufleteasca si probitate morala. impartit intre concertele academii, recitalele, calatoriile si momentele de inspiratie creatoare, a gasit intotdeauna timpul si modalitatea de a comunica cu cei apropiati. A avut doi copii trupesti si nenumarati fii spirituali. Au circulat multe teorii privind moartea sa cauzata de o boala misterioasa. S-a crezut chiar ca ar fi fost otravit de compozitorul Salieri care il invidia pentru concurenta pe care i-o facea. Mai nou, se crede ca Mozart ar fi murit de trichineloza, teoria fiind confirmata de studiul amanuntit al ultimelor lui scrisori, de marturiile celor care au asistat la capatiiul sau si de descrierea simptomelor bolii realizata de medicul lui. Era constient ca va muri, insa acest lucru nu-l inspaiminta. "Trebuie sa ramii aici noaptea aceasta, trebuie sa ma vezi murind" o ruga el pe sora sa, "dar simt de pe acum gustul mortii pe limba". A dat indrumari ucenicului sau Sissmayer privind finalizarea Requiem-ului. "Ultimul semn de viata a fost cind a incercat sa exprime din gura sunetul tobelor din Requiemul lui" confirma sora compozitorului. Sufletul lui este chemat sa-si regaseasca patria nativa si sa se bucure, nu ca-n oglinda, ci pe viu, de incandescenta armoniilor divine din care, cu atita generozitate ne-a impartasit si noua misterul, fascinatia, bucuria si certitudinea ca exista o lume de dincolo... 6. W. A. Mozart sau lumina care nu apune niciodata Poate ca nu intimplator organizatia UNESCO a decis ca 2006 sa fie declarat an omagial Mozart. Este adevarat ca se implinesc doua sute cincizeci de ani de ani de la nasterea lui Mozart (s-a nascut la Salzburg pe 27 ianuarie 1756) insa trebuie sa fie ceva mai profund decit o simpla comemorare care a determinat aceasta decizie. Johannes Chrysostomus Wolfgang Theophilus (grecescul Theophilus transformindu-se ulterior in germanul Gottlieb si mai apoi in latinescul Amadeus) Mozart a fost poate unul dintre cei mai inzestrati compozitori pe care i-a cunoscut umanitatea. Arta lui revendica universalitate prin puritatea si umanismul mesajului sau. Rasfatat al saloanelor si al curtilor regale, el ramine in continuare un adorat al timpurilor care i-au urmat. Prin arta sa, el ne destainuie starea de inocenta sufleteasca de care vremurile noastre se indeparteaza tot mai mult, dublata de un inegalabil mestesug in a dispune de sunete si de a le combina in cele mai maiestrite forme. Prin aceste doua lucruri i-a fascinat pe contemporanii sai si continua sa ne fascineze si pe noi in egala masura. Despre talentul sau s-au scris multe. inca de la virsta de trei ani manifesta o atractie deosebita pentru muzica si compune primele menuete si allegro-uri cind abia implinise cinci ani. Melodiile lui aveau o asemenea unitate interioara, Mozart dovedind de la acea virsta un remarcabil simt al proportiei si al perfectiunii melodice, incit se infatisau privirilor asemenea unor bijuterii sonore scoase din subteranul constiintei fara sa mai fie necesar intreg procesul de prelucrare al lor pentru a atinge stadiul final. Mozart avea capacitatea, poate unica, de a vizualiza intreaga lucrare pina in cele mai mici detalii fara ca ea sa fi fost scrisa inca, de parca cineva i-ar fi soptit-o la ureche deodata in momentul in care se apuca de lucru. Purtat de tatal sau, Leopold, prin toata Europa (Germania, Anglia, Italia, Belgia, Olanda) pentru a i se face remarcat talentul, Mozart avea sa provoace si reactii de suspiciune. I-a fost verificat clavecinul la care concerta intrucit se credea ca este pus in miscare de vreun mecanism interior (avea 8-9 ani), a fost inchis intr-o camera sub stricta paza cu obligatia de a compune o cantata in decurs de o saptamina, lucru pe care el il va face doar intr-o zi (avea 10-11 ani), va rescrie din memorie, dupa numai o singura auditie, celebrul Miserere de Gregorio Allegri (avea 14 ani), motive pentru care unii vor crede ca il are pe satana in cap, in corp si in degete. La 7 ani ii erau deja publicate primele sonate, la opt facuse experienta scrierii primei simfonii, iar la 12 ani compune opera bufa La finta semplice urmata de singspielul Bastien und Bastienne. in general, muzicologii admit o tripla periodizare a vietii si creatiei lui. O prima perioada, cea cuprinsa intre anii 1763-1773, a calatoriilor sale, este strins legata de etapa de formare, in care cunoaste o serie de compozitori, ia contact cu diverse stiluri muzicale fapt care va imbogati experienta lui muzicala cu impresii de nesters. in astfel de calatorii il va cunoaste pe Goethe, va fi fascinat de orchestra de la Mannheim, ii admira si ia contact cu creatiile unui Johann Christian Bach, Giambatistta Sammartini, Padre Martini sau Schobert, pentru a nu aminti decit citeva nume sonore in vremea lui Mozart. Cea de a doua etapa, cuprinsa intre anii 1773-1781, este strins legata de angajarea lui in calitate de concertmaistru titular la curtea printului-arhiepiscop Hieronymus Colloredo, cu care avea relatii incordate. Calatoriile sale nu vor inceta cu totul, fiind de asta data la discretia noului sau stapin. Este perioada in care unele lucrari de-ale lui capata pecetea geniului mozartian, cind stilul sau va cunoaste pe alocuri o profunzime a expresiei melodice si armonice, un dinamism dramaturgic inexistent la compozitorii din vremea sa. Stau marturie celebra Simfonie nr. 25 in sol minor (KV 183) inspirata de energia pe care o declansase miscarea Sturm und Drang miscare ce va prefigura romantismul in arta literara, Simfonia nr. 29 in la major (KV 201), Concertul nr. 9 pentru pian si orchestra in mi bemol major (KV 271), cele Sase cvartete de coarde nr. 8-13 (KV 168-173), numite si cvartetele vieneze influentate de noul stil instrumental al lui Haydn. Cea de-a treia etapa, cuprinsa intre anii 1781-1791, este demarcata de deteriorarea relatiilor dintre Mozart si arhiepiscopul Colloredo urmata de stabilirea definitiva a lui la Viena, si anul mortii. Eliberat de o mare tensiune psihologica, Mozart cunoaste maturitatea creatoare, fiind cea mai prolifica perioada din viata lui, perioada care ii va aduce consacrarea definitiva. Acum va scrie cele mai cunoscute lucrari ale sale precum Simfonia Haffner nr. 35, Simfonia Linz nr. 36, trilogia finala, Simfoniile nr. 39, 40 si 41, ultima numita si Simfonia Jupiter, cele cinci opere care aveau sa fie cel mai des montate pe scenele teatrelor din intreaga lume Rapirea din Serai, Nunta lui Figaro, Don Giovanni, Cosi fan tutti si Flautul fermecat, Cvartetele (KV 387-465) dedicate lui Haydn, cvintete, nenumarate concerte pentru diverse instrumente solistice dintre care numarul celor mai multe dedicatii apartin pianului, viorii si flautului, muzica sacra cuprinzind celebra Missa a incoronarii, Missa in do minor, Requiemul (neterminat), sonate, divertismente, si lista de opusuri ar putea continua dezvaluind o frenezie creatoare inepuizabila. Aminteam de dedicatia pe care Mozart o va face mai virstnicului sau contemporan, Haydn, pentru care va scrie cele sase cvartete, gest care il va impresiona pe Haydn si care va studia in amanunt creatiile lui Mozart. Ramine memorabila seara in care vor fi cintate trei din aceste lucrari muzicale, de fata fiind Mozart impreuna cu tatal sau, Haydn si alti muzicieni si interpreti ilustri, seara in care Haydn face urmatoarea remarca catre tatal lui Mozart: "V-o spun in fata lui Dumnezeu, cu cinste, fiul dumneavoastra este cel mai mare compozitor pe care il cunosc, in persoana sau dupa nume. Are gust si, in plus, cea mai mare stiinta a compozitiei." Articolul de fata nu face decit o succinta trecere in revista a biografiei mozartiene si a creatiei acestuia. Toate acestea, in general cunoscute, au fost amintite in incercarea de a justifica mai profund expresia care figureaza in titlu si optiunea de a declara anul 2006 anul Mozart. 7. Muss es sein? Muzica este o realitate mai veritabila decit insasi viata, numai tu traiesti, o, muzica nemuritoare, tu esti in afara de lume, tu insati formezi o intreaga lume! (Romain Rolland) Prin interogatie omul se exercita ca fiinta reflexiva pentru care problema cunoasterii exprima o stare de dezechilibru interior. Fiinta umana depinde intr-un fel de exercitiul mirarii. Astfel, un om care nu se mai mira inceteaza treptat sa mai existe. Daca este sa dam crezare lui Wittgenstein atunci cind afirma ca limitele limbajului uman exprima limitele lumii sale, atunci un om care si-a pierdut capacitatea reflexiva a incetat sa se mai deschida fiintei. Uzura morala are, de regula, un efect corosiv asupra simturilor care ne conecteaza la realitatea ultima, la plenitudinea fiintei, la transcendent. Ce sa insemne oare atunci cind se vorbeste despre fericirea celor curati cu inima si de faptul ca aceia vor avea parte de vederea lui Dumnezeu? Interogatia reprezinta distinctia pe care omul o face intre sine si lume. Aceasta relatie da nastere unei tensiuni care marcheaza actul cunoasterii, insasi cunoasterea putindu-se desfasura pe mai multe nivele. Scindata intre subiect si obiect, cunoasterea presupune asimilarea obiectului (nu ca prezenta fizica) si circumscrierea lui categoriilor subiectului. Putem vorbi in felul acesta de o cunoastere rationala, in care stiinta exprima un tip de raport instaurat intre om si lume, de o cunoastere afectiva, in care arta intermediaza intre om si celalalt, de o cunoastere morala, ca expresie a relatiei dintre om si constiinta lui dar si de un tip de cunoastere mistico-religioasa, ca aspiratie a omului catre Dumnezeu. Muss es sein? (Trebuie sa fie?) este intrebarea pe care Beethoven o leaga de citeva note la inceputul ultimei parti din cvartetul op.135, in plin epicentru al muzicii pure, cutremurind prin imersiunile filozofice ale ei spiritul mai multor muzicieni care i-au urmat. Este o intrebare retorica a carei tensiune metafizica se resimte in urma unui salt ascendent de cvarta micsorata (enarmonica cu terta mare). Sensul descendent al tertei mici (enarmonica cu secunda marita) corespunde unei scufundari in albia subconstientului, acest lucru provocind dureroasa desprindere a cvartei ascendente de sunetul polarizator sol, si formularea unei tulburatoare intrebari care ia nastere din sesizarea caracterului dialectic dintre necesitate si libertate. Beethoven avea constiinta filosofica. Citea din Platon si Kant, din Upanisade si Bhagavad-Gita, astfel ca nu va parea fortat daca vom incerca sa extrapolam semnificatia strict muzicala a acestui motiv, cu atit mai mult cu cit nu este unicul din creatia lui care are o astfel de insertie programatica. La romantici, si Beethoven a fost un romantic, muzica nu mai inseamna doar muzica, ci deseori aceasta se lasa fertilizata de spiritul literaturii si filosofiei, chiar si atunci cind n-o face in mod declarat. Muzica da o alta infatisare intrebarilor grave care au dominat omenirea din cele mai stravechi timpuri. Ea graviteaza in jurul celor patru intrebari fundamentale formulate de Kant: "Ce pot sti?", "Ce trebuie sa fac?", "Ce-mi este ingaduit sa sper?", "Ce este omul?". La Beethoven, acestea se transforma intr-o nota extrem de personalizata: "Care sunt limitele mele?", "Cum sa actionez?", "Cum sa mai sper?", "Cine sunt eu?" traduse in disperarea testamentului de la Heilligenstadt, cind, constient de iminenta surzeniei totale, se gindeste sa se sinucida. Iata-l de asta data in ultimul an din viata, compunind ultimul cvartet intr-o tonalitate primavarateca de fa major, al carui continut muzical pare sa nu aiba legatura cu ideograma muzicala subtil plasata la inceputul ultimei parti. Cei mai multi biografi leaga scrierea celor trei cuvinte de un eveniment anecdotic ce pare sa aiba legatura cu problemele financiare si de menaj cu care Beethoven se confrunta zi de zi. George Balan leaga acest motiv de cumpana autorului de a compune ultima parte din cvartet. indoiala pare sa fringa elanul spiritului, insa Beethoven se scutura de mirajul acestei incantatii pentru a impune, din toata fiinta, voluntara sa energie, cautind in mod prometeic sa convinga ca universul artistic se rinduieste asa cum vrea el, ca lumea este reprezentarea lui. Interogatia pe care o inscrie Beethoven este, in mod cert, dominata mai mult de indoiala decit de mirare. Simte ca sfirsitul lui este aproape si atunci, din bezna cumplitei deznadejdi, se inalta intrebarea: "Eli, Eli, lama sabahtani?". Beethoven refuza sa se supuna destinului, el se impotriveste dominatiei autarhice a subconstientului care ii raspunde pe parcursul ultimei parti, prin reveniri muzicale ale acestui motiv. Si, iata cum, treptat, Beethoven isi da seama ca fiinta lui ia nastere tocmai din aceasta confruntare cu sentimentul indoielii. Ratiunea lui admite paradoxul lui "te-am gasit, Doamne, ajuta-ma sa te caut." Eliberat de constringerile acestui motiv, fiinta lui se lasa invadata de lumina credintei care pune definitiv stapinire pe cugetul lui. Foarte curind, peste numai cinci luni, Beethoven avea sa paseasca in imparatia iubirii eterne, acolo unde credinta si speranta devin naturale. Mai interesant este sa staruim asupra acestei interogatii. Beethoven nu-si pune o simpla intrebare. El patrunde in interiorul ei si se lasa transpus in mod chinuitor de sentimentul dizolvant al fiintei, prefigurind in felul acesta intrebarea metafizica a lui Heidegger: "De ce este fiintare si nu, mai degraba, Nimic?" Raportul dihotomic fiinta-neant este introdus prin acel trebuie: "Sa fie?" sau "Sa nu fie?", aproape ca o teza si antiteza hegeliana. Disjunctia logica dintre afirmatie si negatie il pune pe Beethoven in fata unei dileme. El intrevede in plan creator-artistic generalitatea lui "fie" pe care imposibil este sa nu o fi transpus si in planul existentei umane. "Trebuie sa fie?". Cine? Ce ? Ultima parte din cvartet? El insusi? Lumea? Neindoielnic, omul Beethoven a smuls inspiratiei acea ultima parte, dar putem oare sa conferim un sens unic acestui act generator? Creind, oare Beethoven nu contribuia la propria lui plamadire, astfel incit sa afirmam existenta unei interconexiuni intre autor si opera? Beethoven devine el insusi creind, iata care trebuie sa fie motivul launtric al oricarei creatii umane. Sa urmarim a ne descoperi pe noi in deplina dependenta de Dumnezeu. Fiinta lui Beethoven devine stare de neascundere, netainuita sub obroc, care ii permite sa iasa la suprafata si sa raspindeasca din lumina inspiratiei sale ca si garant al bunatatii divine. Artistul este darnic, el permite sa se rasfringa in oglinda lui Pygmalion, spiritul Galateei. Astfel, acest produs al spiritului sau este aruncat in lume, iar oamenii se lasa, mai mult sau mai putin, modelati de capacitatile formative ale acestuia. Beethoven creaza o parte din cvartet, din sine, din lume. in felul acesta se contureaza generalitatea fiintei (Sein) prin surprinderea ei in cele trei ipostaze: existenta (Dasein), esenta (Sosein) si valoarea (Wertsein).5 Omul accepta, in profunzimea cugetului sau, tainica intrepatrundere intre undele muzicale si firele constiintei sale, defineste muzica definind propria lui viata, si ii acorda ei un rol prioritar. Muzica lui Beethoven este o muzica din care razbate ecoul propriei vieti tumultoase, perena prin puterea ei generalizatoare, capabila sa stearga granitele impuse de educatie, cultura, religie, rasa, spatiu geografic. Nu intimplator am abordat la un moment dat in cadrul acestui articol un limbaj muzical tehnicist atunci cind am stabilit echivalentele enarmonice ale celor doua intervale care compun acest motiv. Exista o subtila corelatie muzicala intre structura acestui motiv si prezenta unui altul in folclorul rominesc care exprima sentimente puternic depresive, de suferinta sufleteasca crunta, de blestem, de dor si iubire neimpartasita care capata accente tragice. Este suficient sa repetam motivul beethovenian pentru a da nastere, in interiorul acestei repetitii, acelui motiv doinit care este alcatuit din succesiunea descendenta a unei secunde mici si a uneia marite. Aproape aceeasi structura o are motivul muzical care insoteste intrebarea sfinxului oedipian din opera enesciana, sfinxul insusi fiind simbol al simbolului, simbol al interogatiei vesnice, al eternei reintoarceri a constiintei reflexive la sine prin intrebare. Uneori intrebarea este mai importanta decit raspunsul. in cazul nostru cu siguranta. Beethoven va da si el un raspuns la intrebarea lui: "Muss es sein? Es muss sein!" intrebarile fundamentale sunt si cele mai simple, ele continind in sine raspunsul, la fel cum se intimpla cu YHWH definindu-se pe sine prin sine: "Eu sunt cel ce sunt!". Focul scinteitor al inspiratiei se va revarsa in apele tumultoase ale acelui final din cvartetul cu ultimul numar de opus (135). Lumina ce se stinge, sunetele pierdute, impresiile pietrificate vor fi inlaturate de Beethoven asemenea unor aparente sau himere care tulbura nasterea noastra spre fiinta. in mod retoric ne punem si noi aceeasi intrebare: "Muss es sein?"... 8. Cu Beethoven pe culmile disperarii in anul 1802, la numai 32 de ani, Beethoven savirsea printr-un efort prometeic adevarata lui creatie, opera lui de capatii, intoarcerea la viata. Fara acest gest suprem, cele mai multe si mai importante dintre creatiile lui n-ar fi existat. Aflat la raspintie de drumuri, asemenea legendarului Hercule, Beethoven alege drumul virtutii despre care el insusi afirma ca numai ea (virtutea) singura te poate face fericit, ca ea este cea care l-a exaltat in nenorocire, si ca ei si artei lui ii multumeste ca nu si-a incheiat viata printr-o sinucidere. Recunoastem aici, desigur, citeva expresii preluate din unul dintre cele mai cunoscute documente ale vremii, Testamentul de la Heiligenstadt, o scrisoare adresata celor doi frati ai sai in care Beethoven isi dezvaluie infirmitatea, surzenia lui. in fond, Beethoven, privat de cel mai important simt al sau, va incerca sa vorbeasca lumii despre surzenia ei, va incerca sa ofere acesteia capacitatea de a face posibila comunicarea dintre oameni. Speriat de spectrul singuratatii - caci el spunea: Divinitate, care vezi in strafundurile inimii mele, tu cunosti, tu stii cita dragoste de oameni si cita aplecare spre bine salasluiesc acolo - Beethoven se va alia cu frumusetea divina, convertita intr-o explozie de armonii sonore, stiind ca mintuirea lui se gaseste in mintuirea celorlalti. J. G. Prod'homme atribuie surzenia lui Beethoven unui fapt cvasimistic. Beethoven, asemenea calugarilor contemplativi, se sustrage, chiar daca constrins, imaginii lumii recoltata prin mii de orificii care strapung realitatea pentru a avea acces in definitv la adevaruri si frumuseti suprasensibile. Cine stie daca nu insusi Dumnezeu i-a inchis lui Beethoven portile prin care ii puteau veni zgomotele lumii, in scopul de a-i curati si spiritualiza gindirea. Caci oricare mare om este un martir si orice martiriu este, pentru un astfel de om, o cauza de geniu! Surzind, Beethoven are experienta sinelui, a unui sine aflat in cautarea lui Dumnezeu, care devine constient de menirea lui doar atunci cind sufletul lui este pus in criza. El experimenteaza marea insingurare, sentiment care este transpus si sublimat in metafizica prin ideea necomunicarii absolute, al absurdului si al instrainarii de ceilalti. Resemnarea lui se transforma in gindul sinuciderii, ea cuprinde intreaga lui fiinta care refuza initial un alt fel de pact decit cu lumea. Dumnezeu ii va scruta rarunchii si-i va taia haturile care il impiedicau sa inainteze in larg. De aici sentimentul prabusirii existentiale, al scufundarii intr-un ocean de libertate pe care nu reusea sa o intrezareasca inca. Si mai mult, aici ar fi trebuit sa intervina strigatul lui salvific catre Creator, asemenea apostolului Petru, pentru a-l ajuta sa paseasca peste ape, peste prapastiile sinelui cascate subit in fata lui. insa dialogul lui Beethoven cu lumea se transforma intr-un dialog cu sine, cu divinitatea despre care isi formase o parere denaturata. Dumnezeu il nedreptatise, acesta fiind argumentul suprem care declara inexistenta lui. Cristos este despuiat de divinitate. Iata-l identificindu-se cu El atunci cind compune oratoriul Cristos pe muntele Maslinilor, unde Cristos devine personaj romantic aflat in cautarea unui ideal pe care lumea nu il intelege si nu vrea sa-l urmeze. Cit de mult se aseamana aceasta conceptie cu cea a lui Wagner care, intr-unul din proiectele sale de opera Isus din Nazareth, il imagineaza pe Mesia ca un revolutionar purtat de nostalgia mortii ce accepta sacrificiul suprem din dorinta de a stavili agitatia politica declansata de discursurile sale. Constrins sa fie mai atent la sclipirile intunericului existential - surzenia lui era in fond mina de ajutor pe care Dumnezeu i-o intindea - Beethoven alege calea celui care isi tortioneaza destinul, se ia la harta cu Dumnezeu si ii cere socoteala, asemenea lui Iov, lipsindu-i insa smerenia si disponibilitatea acestuia de a-I sluji Lui. Disperarea lui provine din creditul acordat sinelui, sine atit de zdruncinat de soarta prin nevoia de a accepta o infirmitate umilitoare. El devine adeptul mintuirii prin fortele proprii, de aici decurgind superioritatea naturii umane. Asemenea pelagianismului, Beethoven concepe moartea si harul lui Isus ca fiind nenecesare intrucit omul se poate mintui prin forte proprii. Pe patul de moarte va refuza iertarea si sfinta impartasanie oferita de un preot. Astfel, disperarea lui se va perpetua dincolo de moarte, iar legenda conform careia Beethoven ar fi ridicat in momentul mortii pumnul impotriva destinului in timp ce afara natura isi dezlantuia stihiile, nu face decit sa confirme acest lucru. Ca omul nu se naste titan, ci devine astfel, o spune chiar Beethoven. Disperarea lui devine demonica, disperare careia ii gaseste diverse remedii. infruntarea si subminarea destinului, conceptia panteista despre natura, proiectia ideii morale a infratirii dintre oameni in plan utopic - metafizic, absolutizarea ethosului iubirii, fascinatia pe care supraomul o exercita asupra personalitatii lui, exacerbarea trairilor proprii pina cind acestea tindeau sa atinga cote patologice, toate acestea sunt remedii carora Beethoven le gaseste materializare in arta sa. Staruind asupra artei beethoveniene nu putem sa-i negam elementul profund uman pe care ea il contine. Beethoven alege sa se confeseze lumii intregi, sa o faca partasa la intreg zbuciumul sau interior prin intermediul artei sale. Pagini de o exuberanta nedezmintita, care dau impresia ca la bucuria lui participa intreg universul, alterneaza cu momente de profunda melancolie sau durere cauzata de o intensa suferinta morala. Capriciul desenelor melodice, nuantele extreme, armonia care deseori paraseste fagasul limpezimii clasice, obsesiile leitmotivice pe care le exploateaza pina la saturatie, orchestratiile neobisnuite, incalcarea cu buna stiinta a legilor compozitiei pentru a crea efecte de ansamblu ce evoca anumite idei, dilatarea formelor muzicale dar si modul particular in care inlantuie contrapunctul cu omofonia sunt doar citeva caracteristici ale artei lui. Beethoven accepta sa strabata adinca Vale a lacrimilor cu riscul de a se risipi in neant. intr-un astfel de act temerar Beethoven gaseste sprijin in arta lui. Asa sa fie oare? La capatul celalalt al liantului care l-a smuls din gheara bolii de moarte a fost tot interventia providentiala a divinitatii. Catre sfirsitul vietii, Beethoven compune Marea Simfonie in re minor si celebra Missa Solemnis in re major, lucrari monumentale prin viziunea pe care o propun asupra celor doua genuri abordate, viziune marcata de stergerea granitelor dintre ele. Genul simfonic se revarsa in cel vocal precum cel vocal in simfonic. Aceeasi bariera dintre sacru si profan dispare intrucit sentimentul laic al infratirii dintre oameni capata proportii eshatologice, la fel cum credinta exprimata in relatia cu Dumnezeu se intilneste cu natura umana marcata de experienta indoielii si a pacatului. Functia liturgica a missei dar si functia concertistica a simfoniei sunt depasite, Beethoven gasind modalitatea de a conjura omenirea sa urmeze valorilor morale sau religioase. in felul acesta, el se inscrie in panteonul acelor temerari care s-au incumetat sa redea artei dimensiunea antropologica vazuta intr-o imbinare aurorala cu dimensiunea universala a religiosului. Disperarea lui se stinge incet sub forta mostenirii lasate noua, creatia unui titan care s-a razbunat in definitiv pe soarta pentru a patrunde in tarimul ideilor platoniciene carora le-a fost partas pe parcursul intregii sale vieti. 9. Universul muzicii romantice involburat si plin de amenintatoare umbre, asemenea unui castel bintuit de fantomele trecutului, se ridica in coasta timpului precum amintirea unei nopti de valpurgii, inneguratul secol al XIX-lea. O data cu el, umanitatea pare mai incrincenata ca niciodata sa-si recapete puritatea originara, acea stare de dezmierdare a sufletului asemanata de unii sfinti parinti cu dulceata mierii, cu roua diminetii, cu chihlimbarul ce contopeste in sine trecutul si viitorul intr-un elan de cufundare in apele limpezi ale fluviului Lete. Exponentii acestui secol, patriarhi ai libertatii, n-au fost niciodata mai captivati de ideea de a constringe prin arta, de a subjuga prin toate caile de acces ale simturilor, de a seduce si de a convinge ratiunea de unica existenta a sufletului surprins in momentul de intima confesiune cind acesta oferea privirii cea mai frageda floare a nevinovatiei sale. Preocuparea fundamentala a lor va fi sa incremeneasca in finit acea manifestare a deplinei libertati pe care doar artistul o poate intrezari. El va veghea, asemenea unui pustnic la marginile abisului sau, orice miscare a infinitului pe care, cu stoica resemnare, suferind nopti de nesomn, dispretul urbei, iluzia nebuniei si privatiuni de tot felul, o va incrusta in substanta caduca a lumii. El va pindi si se va ferici, asemenea unui cersetor, de a fi primit, fie si numai pentru o clipa, vizita divinului sau oaspete. Artistul romantic zideste fiinta artei sale cu convingerea ca aceasta constituie esenta involburata a universului, ca ea ofera calea de acces la tot ceea ce ramine ascuns ratiunii, ca se opune, in definitiv, oricarei finalitati pragmatice. Idealul artei romantice va fi sa dea chip nemijlocit celor mai nobile simtiri umane, astfel ca, fiecare arta va cauta apartenenta ei la forma imateriala a lumii, pastrind in acelasi timp un chip sensibil. Artistul romantic este subjugat de privelistea pe care i-o ofera lumea tacerii, a insolitului si a insondabilului, lume care se comunica noua prin simboluri si mistere, prin taine de necuprins. Ea ramine cetate inexpugnabila arsenalelor ratiunii devoratoare, care iubeste inefabilul si parfumul discret al nuantelor si particularului, care reclama subiectivitate pasionala, care ramine patrunsa de o adinca rationalitate cvasireligioasa. Muzica va deveni in acest context arta suprema, arta care, prin caracteristicile proprii, reusea sa exprime in toata plenitudinea ei acest ideal. Pictura, sculptura, poezia, teatrul vor fi subordonate treptat unui proces de muzicalizare in aspectele lor particulare. "Muzica este arta romantica prin excelenta. Ea are ca obiect infinitul, lucrul in sine, inconstientul, profunzimea umana dusa pina la absolut; ea face sa dispara lumea fenomenelor. Muzica aneantizeaza formele exterioare pentru a revela sufletul in sine"6 va afirma Henri Delacroix. Spiritul romantic va perpetua metoda iluminista in sensul in care aceasta consta in substituirea vechilor credinte crestine cu ratiunea idolatra. Continuind aceeasi linie, romantismul va implica fiinta umana in profunzimea ei, supunind-o unui alt tip de act idolatru. De asta data nu ratiunea va detine primatul in sfera preocuparilor axiologice ale omului ci sentimentul, viata afectiva, activitatea sufletului ridicata la nivelul de realitate ultima. Totul graviteaza in jurul dinamicii interioare care guverneaza in chip necesar lumea inconjuratoare. in mod firesc, trebuia ca, asa cum ratiunea isi avea totemul sau infatisat de o zeitate feminina ce trona in mijlocul altarelor din biserici, si sufletul sa-si gaseasca o forma de materializare, pentru a da posibilitatea desfasurarii unui nou tip de cult - cultul sinelui. Cea mai romantica dintre arte, daca nu chiar singura arta romantica, asa cum avea sa o defineasca E.T.A. Hoffmann, muzica va cunoaste o dimensiune metafizica in care este menita sa reveleze esenta ascunsa a lumii. Ea devine la Schlegel o modalitate de a transpune infinitul in finit, a spiritului in materie, a supranaturalului in natural, sau la Tieck, o prezenta cu caracter mistic, conceptii care se inrudesc cu cea a lui Schopenhauer, unde divinitatea insasi devine prezenta in muzica, este muzica insasi. Iata-l din nou pe Henri Delacroix cum recurge la filosofi pentru a defini esenta muzicii romantice. "Regasim in opera teoretica a lui Wagner ecoul intregului romantism german. Pentru Hoffmann, Novalis, Schelling, muzica este infinitul, inefabilul. Ea revendica regatul extraordinarului si al insondabilului. Trebuie sa ofere betia si extazul. Cu Wackenroder, este imaginea valului misterios care se rostogoleste in adincurile sufletului. Cu Carus, imaginea inconstientului. (...) Hegel, Schelling, Schopenhauer, sub diverse forme, vor chema muzica sa depuna marturie in favoarea Spiritului sau a Vointei. Idealismul muzical, iata intr-un sens filosofia lor comuna, care se inradacineaza in subiectivitatea pura, in interioritatea insasi."7 Toate aceste conceptii si-ar putea revendica statutul din conceptia lui Jean Paul asupra romantismului, cel care ii recunoaste ca element decisiv expansiunea, bineinteles expansiunea sufletului care incorporeaza afectiv intreaga lume vazuta si nevazuta ce-l inconjoara: "Romantismul este frumusete fara limite - frumusetea infinita."8 Tot Jean Paul adauga despre muzica: "Si astfel viata paleste si se ofileste in jurul nostru, iar din trecutul nostru sfint si disparut ramine un singur lucru nemuritor - muzica."9 Si tot el spunea ca "sunetul straluceste ca zorii zilei si soarele rasare sub forma sunetului; sunetul nazuieste sa rasara in muzica, iar culoarea este lumina. (...) muzica poate sa deschida ultima poarta spre infinit."10 in felul acesta muzica ia forma vizibila a sufletului, avind capacitatea de a transpune in limbaj sonor cea mai fina reverberatie care se produce in interiorul lui fara sa existe cea mai mica urma de indoiala ca ar denatura semnificatia originara dorita. in hermeneutica, acest lucru s-ar exprima prin faptul ca ea se abate cel mai mult de la regulile interpretarii, cum se intimpla cu celelalte arte la care predomina categoriile ratiunii. Muzica poseda un sistem de semne care, tocmai prin faptul ca tainuiesc aspectele rationale ale realitatii, ii confera plus de substanta si expresie, cunoscind in epoca romantica gradul cel mai mare de credibilitate de care se poate bucura o arta. Gilbert Durand remarca extrem de limpede caracteristicile muzicii atunci cind o priveste in acceptiunea ei de limbaj care se comunica prin sine: "Muzica este un mod de expresie, un limbaj daca vrem, dar care - in raport cu limbajul indragit de lingvist sau cu scriitura grafismului si a plasticii - prezinta acest caracter fundamental de a fi limbajul cel mai putin scris din cite exista. Mai mult decit altundeva, in muzica lectura - adica receptarea, interpretarea - are intiietate absoluta asupra scriiturii, aceasta din urma fiind doar un mijloc semiologic de transmitere. Muzica rezida in actul infaptuirii muzicii, cu alte cuvinte in a cinta cu vocea sau prin intermediul unui instrument. O alta caracteristica: in vreme ce limbajul lingvistic se conceptualizeaza, iar limbajul pictural poate intotdeauna - desi non-figurativul exista - sa-si reprezinte direct tema, muzica scapa conceptualizarii, ea nu este figurativa decit in foarte rarele cazuri cind zgomotele naturale - vintul, marea, cintecul pasarilor - corespund constructiei muzicale. Asadar, nu este decit un pas, repede facut, pentru a afirma non-semanticitatea muzicii."11 Muzica devine patroana artelor, preferata artistilor, chintesenta filosofiilor romantice, menirea ei fiind aceea de a provoca in constiinta auditoriului stari de sublim si de extaz, calatorii si evadari in oniric care reechilibrau si restaurau un psihism nevrotic. Romanticii credeau ca au gasit cheia de acces la universul subconstientului, ale carui stihii insa, o data stirnite, n-au mai putut fi controlate si utilizate in mod responsabil. "Muzica elibereaza spiritul, inaripeaza gindirea, te face pe atit de filozof pe cit esti mai muzician"12 spunea Nietzsche, si tot el ii descrie astfel pe promotorii ei: "Romanticii...! Virtuozi pina in maduva oaselor, cu inspaimintatoare cai de acces la tot ceea ce seduce, ispiteste, constringe, rastoarna, dusmani innascuti ai logicii si ai liniei drepte, dornici de tot ceea ce este strain, exotic, nemaiintilnit, de toate opiatele simturilor si ratiunii."13 Datorita acestor calitati muzica va trona in mijlocul celorlalte arte de la care deseori isi va trage seva aliindu-se cu ele. Ea este un simbol deschis, o poarta care accede la infinitul subconstientului uman, un sanctuar orfic si pitagoreic totodata, cea mai vulnerabila floare care isi destrama lumea de intelesuri si simtiri atunci cind tintim catre ea cu o atitudine necorespunzatoare. Universul ei se deschide numai celor alesi si nu celor initiati. 10. Mitul si drama wagneriana in conceptia lui Gilbert Durand muzica este un limbaj mitic in acceptiunea cea mai larga a termenului, pentru ca ea insasi vehiculeaza cu simboluri care nu au nici o realitate conceptuala. Muzica face trimitere la mit intrucit ea exprima adevarurile cu cel mai mare grad de generalitate care, in mod paradoxal, nu pot fi definite. Ba mai mult, dincolo de acestea nu mai putem vorbi de adevaruri cu o sfera de cuprindere mai larga fara sa riscam a intra pe domeniul teologiei, motiv pentru care ele devin temeiuri, ele sunt fundamentale. Aceasta ar fi esenta mitologica a muzicii. Limbaj universal, ea este neputincioasa atunci cind trebuie sa exprime o situatie particulara sau intuitia vie a unui fapt, a unui peisaj. Mitologizind, muzica face ca realitatea sa fie reinventata astfel incit tot ceea ce noi stiam ca fiind bine delimitat si cuantificat sa fie scufundat in albia subconstientului pentru a suferi transformari perpetue. Referitor la legatura dintre mit si muzica Gilbert Durand afirma ca: "Ele au numeroase puncte comune care le indeparteaza deopotriva de limbajul lexical ce trimite mereu la niste concepte. Non-semanticitatea muzicii, faptul ca elementele sale nu trimit vreodata la un sens precizat conceptual, se intilneste cu mitul, intrucit acesta din urma nu se conceptualizeaza niciodata: el nu este decit purtator de imagini. Muzica si mitul nu se tradeaza printr-o traducere: ele nu se traduc, ci se interpreteaza, si astfel poseda o tinerete vesnica, sau mai bine zis, un prezent etern. Caci muzica si mitul nu se masoara cu etalonul timpului cauzal, timpul amindurora fiind un illud tempus, adica o durata inchisa asupra ei insasi si prin ea insasi, comprimata intr-o clipa prezenta si eterna. Procedura acestei deveniri nu este demonstrativa: in mit, ca si in simfonie, nu e vorba de un trecut ce argumenteaza pentru a provoca un efect, o concluzie. De aceea, nedemonstrind nimic, mitul, ca si muzica, arata, expun vederii si auzului si, spre a arata mai bine, repeta. Acestea sunt faimoasele redundante ale mitului, sau reluarile muzicale ale temelor, si in special ale laitmotivului."14 intr-o alta acceptie, Gilbert Durand vorbeste de capacitatea muzicii lirice, a melodiei care se impleteste cu cuvintul, de a reinnoi subiecte vechi de cind lumea, de a le smulge din umbra istoriei, de a le transforma din caverne ale trecutului in lucruri vii si actuale, mereu prezente, care dezvolta fantezia si forta trairilor interioare: "Ea este capabila sa-i smulga istoriei masca trecutului indiferent si sa aduca prin accentele sale o simpla naratiune, un personaj din trecut pina la suprema amplificare mitogenica menita sa impresioneze si sa entuziasmeze credinta si sensibilitatea auditoriului...Sa ne amintim aici de cintecele razboinice sau revolutionare...Ele au puterea incantatiei, aceea care face adesea sa descinda in actiunea si emotia umana ceva sacral, venit dintr-o lume de dincolo, ce depaseste analizele unui arheolog sau ale unui politolog."15 Wagner admite mitul drept unica sursa de inspiratie, continutul care se revarsa in imaginatia poetului pentru a genera forma perfecta, adica opera de arta. Mitul constituie de fapt o incercare de a statua in plan constient activitatea subconstientului, un efort de a traduce in plan rational ceea ce apartine irationalului. Filosofi romantici precum Schelling sau Schlegel influenteaza conceptia wagneriana despre arta conform careia mitul constituie adevarata infatisare a artei. Se considera ca mitologia este izvorul autentic al oricarei cunoasteri. Preocupat sa redea in cadrul dramei muzicale framintarile si transformarile prin care trec eroii acesteia, ca un reflex al propriei activitati interioare, Wagner nu putea sa aleaga o forma mai buna de exprimare decit cea a mitului, intrucit, "mitul apare ca un teatru simbolic unde se desfasoara luptele interioare si exterioare date de om in drumul care-l duce la evolutie si la cucerirea personalitatii sale."16 incercind sa supraordoneze experienta subiectiva, irationala, Lucian Blaga construieste, plecind de la modelul kantian si completindu-l intrucitva pe acesta, categoriile abisale ale spiritului ce tin de spontaneitatea noastra creatoare in genere ce alcatuiesc matrici stilistice. Daca categoriile receptivitatii kantiene contribuie la organizarea experientei in urma impresiilor resimtite de la lumea inconjuratoare, teoria apriorismului abisal a lui Lucian Blaga deschide cunoasterea rationala catre mit, legenda, poveste, ca modalitate de a exterioriza destinul nostru creator, de a face sa tisneasca la suprafata activitatea autentica a sufletului, a omului pur, neconstrins de forma pietrificata a conventiilor umane. Wagner este preocupat sa redea aceasta calitate a neprefacatoriei care apartine indeobste copilariei umanitatii, pe care el o vede imprimata undeva in negura timpului, acolo unde distinctia dintre perspectiva istorica si imaginatie umana dispare. Afinitatea wagneriana pentru metafizica se contopeste cu expresia artistica la modul cel mai profund posibil. Opera de arta era considerata de romantici un cosmos in sine, etern, imuabil si nepieritor care isi gaseste cea mai inalta tinuta la Wagner prin valorificarea mitului. "Ca sursa ideala de inspiratie a poetului am crezut prin urmare ca trebuie sa indic mitul, aceasta poezie a poporului, care a luat nastere initial anonim, pe care, in toate timpurile, o intilnim tot mereu tratata din nou de marii poeti ai perioadelor de cultura desavirsita; caci la mit dispare aproape complet forma relatiilor omenesti exprimate numai prin ratiunea abstracta, conventionala, pentru a se arata in schimb numai omenescul pur, etern inteligibilul, dar in forma concreta, neimitabila, pe care i-o imprumuta fiecarui mit autentic configuratia sa individuala usor de recunoscut."17 Tocmai pentru a face mai credibila si a fundamenta ideea artei religie, Wagner se inspira din mit, intrucit, asa cum afirma Mircea Eliade, "timpul sacru, reactualizat periodic in religiile precrestine (arhaice, mai ales), este un Timp mitic, un Timp primordial, neidentificabil cu trecutul istoric, un Timp originar, in sensul ca a tisnit dintr-o data, ca nu era precedat de nici un alt Timp, pentru ca nici un Timp nu putea exista inaintea aparitiei realitatii povestite de mit."18 Binecuvintat de mai multe muze, Wagner isi va scrie singur libretele plecind de la convingerea ca numai in acest fel este inlaturata posibilitatea de a denatura mesajul poetic. De aceea, pentru a obtine deplina concordanta intre poezie si muzica trebuia ca poetul si compozitorul sa vietuiasca in comuniune in cadrul aceleiasi persoane. Disparea astfel si tendinta, atit de manifesta in epoca, ca poetul sa faca concesii compozitorului si invers. Numai prin fuziunea poetului si compozitorului se putea ajunge la plenitudinea operei de arta, la perfecta adecvare intre forma si continut. Poetul trebuie sa topeasca notiunile abstracte de care face uz pentru a le infatisa sentimentului pur omenesc cautind sa faca apel la perceptia senzoriala a cuvintului, sa muzicalizeze, sa fluidizeze fraza poetica printr-un tip de rima intrebuintata in interiorul frazei, numita aliteratie, care aminteste de limbajul stravechi, cvasimitic. Imaginea poetica rezulta in urma subordonarii semnificatiilor abstracte ale limbajului unui efect caracteristic frazei sale care capteaza si determina sentimentul ca printr-o vraja, ca printr-o formula incantatorie. Predilectia pentru mit se manifesta la Wagner inca de la prima opera definitivata. Ne referim la opera Zinele, opera care prefigureaza subiectul mai indepartatei sale opere Lohengrin, in care este vorba de iubirea dintre zei si muritori, posibilitatea iubirii fiind conditionata de un sacrificiu rational constind in nesatisfacerea curiozitatii firesti de a afla numele si obirsia persoanei iubite. Urmatoarele doua opere, Iubire interzisa si Rienzi, ultimul tribun, sunt inspirate, prima, de comedia lui Shakespeare Masura pentru masura, iar a doua, de romanul lui Bulwer, toate trei pastrind caracteristicile operei franceze de tip grand-opira, asa cum au cultivat-o Spontini, Auber, Rossini si Meyerbeer. Primele trei opere constituie etapa de acomodare a lui Wagner cu traditia, pentru ca urmatoarele trei opere, Olandezul zburator, Tannhiuser si Lohengrin, sa constituie etapa de cautare a unei noi estetici, care sa corespunda celor mai intime nazuinte personale. in Olandezul zburator libretul are la baza o legenda populara in care eroul principal este blestemat sa strabata marile pina va gasi o femeie care sa-l mintuie. Wagner se desprinde de subiectul istoric pentru a gasi in legenda cel mai firesc mod de a se exprima pe sine. Legenda devine la Wagner un tip de introspectie sau de autopsihanaliza care-i permite sa se exprime pe sine sub forma simbolurilor in semnificatia lor cea mai generala. O aura de mister pluteste deasupra fiecarui personaj principal masculin din fiecare opera. Recunoastem aici teama de a se demasca pe sine, de a se infatisa sub forma confesiunii dezgustatoare, fapt care-l determina sa proiecteze o natura misterioasa asupra eroilor sai principali care culmineaza in Lohengrin si Parsifal Legenda ii permite lui Wagner confesiune fara destainuire. in felul acesta el satisface cea mai intima cerinta a inimii sale, aceea de a comunica cu ceilalti, fara a risca judecata si reprosurile lor. in Tannhiuser, motivul pentru care prefera sa nu contureze bine personajele principale din toate operele sale este cel mai evident. Atunci cind eroul principal isi expune conceptia despre dragoste el risca excluderea din comunitate si chiar moartea. Autoironia pe care o cultiva Heine, ca mijloc de a-si proteja sensibilitatea sufleteasca, nu-i era caracteristica lui Wagner. El va prefera mitul ca sursa de inspiratie pentru fiecare opera a sa, va antrena in actiune eroi destabilizati si destabilizatori, greu de incadrat in vreun tipar psihologic, in care femeia este, in mod paradoxal, si sursa a pacatului, a raului, dar si izvor de mintuire pentru barbat. in opera Tannhiuser Wagner opteaza pentru o impletire intre universul real si cel imaginar, imbinind doua legende a caror povestire a circulat in poezia populara germana in epoci istorice diferite: cea a cintaretilor din Wartburg si a intrecerilor organizate de acestia, datind din secolul al XVIII-lea, si legenda cavalerului Tannhiuser, a carei cristalizare in mit isi avea inceputurile in secolul al XVI-lea. in Lohengrin este aleasa ca sursa de inspiratie o legenda mult raspindita de arta trubadurilor din secolele X si XI, ajungind sa fie transmisa si de cintul Minnesigeri-lor din secolul al XII-lea si chiar sa cucereasca forme literar-versificate remarcabile, asa cum aparea in poemul Parsifal al lui Wolfram von Eschenbach. Ultimele opere wagneriene, Tristan si Isolda, tetralogia Inelul nibelungului, Maestrii cintareti si Parsifal, constituie sinteze admirabile ale esteticii sale aflata intr-o permanenta transformare. in Tristan si Isolda Wagner se inspira din textele mai multor surse literare, din rindul carora se detaseaza de data aceasta cele ale versurilor lui Gottfried von Strassburg, aparute in jurul anului 1210. Si in Inelul nibelungului legenda ii va fi izvor de inspiratie. Din vechile saga norvegiene, din multitudinea de versiuni existente in mitologia germana despre comoara nibelungilor sau despre infaptuirile lui Siegfried, erou si victima a luptei pentru libertate, Wagner desprinde din nou citeva subiecte disparate pe care le inmanuncheaza intr-o vasta continuitate poetica. Urmatoarea opera, Maestrii cintareti din Nirnberg, este una dintre putinele opere wagneriene care reinvie un subiect istoric, pentru ca in ultima sa opera, Parsifal, sa revina la mitologie, mai exact la acele legende medievale din care s-au inspirat povestirile lui Eschenbach sau cele ale poetului francez Chretien de Troyes, secolul al XIII-lea. Din cele 13 opere finalizate de Wagner, trei dintre ele nu au la baza o legenda, o poveste sau un mit. Este vorba de operele: Dragoste interzisa, Rienzi, ultimul tribun si Maestrii cintareti din Nirnberg. Desi in cadrul celor trei opere amintite nu este vorba de o desprindere completa de capacitatea mintii umane de a fantaza, celelalte 10 opere sunt strins legate de aceasta facultate. Aceasta constituia materialul ideal din care era plamadita poezia lor. Mitul, ca subiect de inspiratie pentru drama muzicala, nu constituie pentru Wagner un prilej de refugiu in imaginar nascut din dorinta lasa de a nu da piept cu prezentul. Dimpotriva, mitul pastreaza atributul claritatii, al constiintei de sine aflata pe cea mai mare treapta de luciditate. Prin mit constiinta se deschide asupra ei insisi si se revendica pe sine in cea mai inalta ipostaza, cea de constiinta filosofica. Putem recunoaste aici influenta gindirii cvasimistice hegeliene conform careia subiectul cugetator atinge cea mai limpede stare de iluminare prin filozofie. Mitul reprezinta poetizarea filosofiei, imbracarea ei in formele simbolice ale acesteia. Prin mit, idealul se exprima pe sine in formulele concrete ale ratiunii si afectivitatii, iar prin drama idealul capata forma sensibila. Mitul intrupat in drama inseamna iesirea din indiferenta a constiintei umane. Wagner consimte faptul ca singurul simt care ajuta la perceptia mitului este intuitia profund ancorata in social. "Mitul, justificat de cea mai clara constiinta umana, redescoperit mereu de intuitia corespunzatoare vietii prezente si transformat in cea mai inteligibila reprezentare, sub forma de drama."19 La inceput a fost mitul pare sa afirme Wagner intr-o lucrare in care legatura dintre mit si drama este cea mai profunda si semnificativa. Nu numai despre caracterul atemporal si fluid al mitului vorbeste Wagner in preludiul la Aurul Rinului ci despre insasi geneza acestuia, asemenea unei epifanii de frumusete menita sa evoce acea clipa ce comprima in sine si spatiul, si timpul, unde acestea coexista ca realitati nediferentiate. Wagner este constient de neliniaritatea timpului mitic, cu un impact deosebit in planul timpului estetic, rasfrint la intilnirea dintre opera de arta si constiinta privitorului. Aici, spatiul si timpul sunt tot una afirma el prin vocea lui Gurnemanz in actul I al operei Parsifal. Nostalgia originilor, puritatea actului primordial, copilaria umanitatii si a propriei sale constiinte sunt evocate prin recurgere la mit. Aceste lucruri sunt redate si in muzica ce sta la baza Aurului Rinului prin desprinderea treptata a fiecarui laitmotiv din motivul originar al Rinului, si inrudirea acestora, cum aminteam deja, prin recurgere la coloritul cornului, simbolul naturii, prin apartenenta scarilor modale care concura la recrearea unei atmosfere mitice, si prin limbajul onomatopeic al fetelor Rinului care face trimitere la ancestral si timp imemorial. Pentru a fi refractara la cronologia umana, opera wagneriana si-a asigurat nemurirea prin seductia pe care o ofera mitul. Wagner si-a depasit radical inaintasii propunind o arta cu pretentii profetice, o arta care in mod paradoxal suprima libertatea umana de creatie. De acest lucru si-au dat seama, destul de repede, urmasii lui, cei care i-au urmat lui in sens temporal si nu estetic, daca este sa amintim ceea ce afirma un mare fost admirator al sau, Claude Debussy. Perenitatea operei wagneriene a fost asigurata, dincolo de micile ei imperfectiuni, de capacitatea ei de a se adresa spiritului in ipostaza lui cea mai inalta. "Maretia operei wagneriene si a momentului wagnerian consta tocmai in depasirea istoriei spre a ajunge la mitic - la arhetip -, adica de a impresiona dincolo de modele istorice."20 11. Arta viitorului Excesiva literaturizare a muzicii va declansa o data cu opera wagneriana de maturitate profunde transformari care se vor resimti in cadrul fiecarui sector al genului de opera. Preocuparea lui Wagner de a reda actiunea libretului, de a pune in slujba dramei toate elementele eteronome acesteia, incepind cu decoruri, lumina, constructia salii de teatru, nemaiamintind inovatiile muzicale, vor contribui la crearea iluziei perfecte care sa permita spectatorului urmarirea indeaproape a fiecarui detaliu scenic, fara ca acesta sa fie tulburat de factori perturbatori. Wagner urmarea realizarea acelei identitati de constiinta intre personajele lui si spectatori, pentru ca, in felul acesta, efectul artistic sa fie cit mai veridic. Spectatorul era ajutat sa se desprinda de noianul preocuparilor sale, pentru a se dedica cu maxima disponibilitate vizionarii actului artistic. Nu intimplator Wagner a fost supranumit magicianul de la Bayreuth. Efectul global urmarit de acesta era un soi de hipnoza colectiva care minimaliza personalitatea fiecarui individ in parte, reducea la tacere manifestarile anestetice ale acestora conturind cadrul propice unei profunde delectari spirituale. De fapt Wagner a cautat sa modifice atitudinea si mentalitatea auditoriului de opera. in acea vreme, obisnuinta de a merge la opera era identificata cu prilejul unor intilniri mondene in care se discuta, se birfea, se facea politica, si daca inspiratia melodica a compozitorului atragea atentia prin vreo arie mai spumoasa, mai melodioasa, atunci avea toate sansele sa obtina aprecieri sub forma aplauzelor. Prin urmare, muzica de opera nu constituia decit pretextul unor astfel de intilniri, ea raminind undeva ca un fundal menit sa sprijine desfasurarea unor astfel de actiuni, cu totul straine de ceea ce se petrecea pe scena. impotriva acestor obisnuinte va lua atitudine Wagner, avind taria sa-si manifeste nu numai in scris aceasta dezaprobare, ci va construi un teatru pe care-l va numi Festspilhaus. Amplasat in localitatea bavareza Bayreuth, teatrul a fost imaginat in asa fel incit sa impiedice manifestari nedorite in timpul reprezentatiilor de opera. Amplasarea orchestrei in fosa este o inovatie care apartine lui Wagner. Procedind in felul acesta, Wagner crea un spatiu vid intre avanscena si spectator menit sa separe opera de arta intr-un cimp ideal-imaginar si s-o incadreze in sfera obiectelor estetice. Izolata de complexul fenomenelor care alcatuiesc experienta cotidiana, opera de arta va impune din partea spectatorului o atitudine estetica. Nu numai ca privirea spectatorului nu va mai fi abatuta de gesturile dirijorului sau de miscarile instrumentistilor ci, in felul acesta, opera de arta va fi inaltata peste realitatea comuna si va fi proiectata intr-o regiune ideala. Arhitectura salii va suferi modificari, ghidata fiind de intentia de distantare dintre ideal si real, dintre cadrul scenic si spectatori. Edouard Schouri remarca bine aceasta intentie regasita in modul de configurare al salii de spectacol: "Pilastrii si coloanele (laterale si cele care incadreaza gradenele spectatorilor) formeaza, asadar, in jurul scenei o serie de cadre succesive a caror perspectiva o izoleaza complet. De aici rezulta o iluzie optica ce face sa para scena mai indepartata si personajele mai mari decit in realitate." O alta inovatie wagneriana menita sa sporeasca efectul izolarii consta in intunecarea salii de spectacol si luminarea scenei, urmarindu-se crearea unor efecte luminoase in corespondenta cu cadrul prezentat. Efectul conjugat al celor doua inovatii, la care se adauga pauza dinaintea inceperii reprezentatiei, este asemanator efectului creat de rama tabloului sau de soclul pe care se inalta o sculptura. in felul acesta este perceputa mai bine intreaga unitate a operei, separata fiind de orice realitate extraestetica. Din punct de vedere psihologic, acest cadru izolator va amplifica activitatea unor simturi si va suprima legaturile publicului cu restul lumii inconjuratoare. Wagner a stiut ca nimeni altul sa intuiasca modalitatile de a-si educa publicul si de a-l forma in spiritul noilor sale spectacole. Cerinta de a asculta, de a trai in interior drama personajelor de pe scena, de a se identifica cu acestea intr-un elan de pura disponibilitate a inimii pentru a ajunge la o traire estetica veridica si profunda, constituie noile imperative estetice ale magicianului de la Bayreuth. Faptul ca va parasi modalitatea de asezare fata in fata a spectatorilor din lojile laterale, regasind astfel alinierea frontala specifica scenei din teathron-ul grec, reconfigurind intregul plan al salii teatrului sau, va contribui la distribuirea unidimensionala a atentiei spectatorului. Conceptia arhitecturala a teatrului de la Bayreuth ca si premizele care au determinat o astfel de structurare se apropie sensibil de sala de cinematograf si de intentia artei cinematografice. Construit intre anii 1872-1876, teatrul de la Bayreuth va cunoaste primele reprezentatii integrale ale Inelului nibelungului in acelasi an in care a fost finalizata cladirea. La deschidere, printre invitatii cei mai de seama au fost prezenti in sala Franz Liszt, Edvard Grieg, Anton Bruckner, Piotr Ilici Ceaikovski, Camille Saint-Sains, Friederich Nietzsche, Lev Nicolai Tolstoi, imparatul Wilhelm I si Ludwig al II-lea al Bavariei. Conceptia wagneriana va prefigura una dintre cele mai populare arte ale mileniului III, arta cinematografica, arta ce se va dezvolta nouasprezece ani mai tirziu, incepind cu primele filme din istoria cinematografiei realizate de fratii Louise si Auguste Lumiire in anul 1895. 12. Wagner si Nietzsche Unul din cuplurile cele mai exotice pe care le cunoaste istoria culturii si care avea sa impulsioneze in mod fecund intregul demers al acesteia, cuplu de un amestec bizar de misticism si vizionarism ale carui perspective creatoare se bazau intotdeauna pe o zestre ancestral-arhetipala, a carui unitate interioara se va spulbera sub forta propriei sale intensitati, este cel dat de cele doua personalitati ale lui Wagner si Nietzsche. Ambii vor fi subjugati de ideea de a recladi arta nationala germana vazuta ca o realitate de a satisface orice cerinta spirituala a individului uman. Arta trebuia sa inlocuiasca religia si sa redea omului demnitatea pierduta. Ea va revigora spiritul german, va asigura coeziunea acestuia prin cufundarea in vis si legenda, printr-o reintorcere la puritatea ei originara. Zeitatile si eroii vor deveni simbolurile vitutilor care intruchipau supraomul nietzscheean, faptele lor realitati vii capabile sa redestepte mindria nationala si indemnul la actiune si revolta sociala. Niciodata probabil ca arta nu a avut o functie atit de pronuntat sociala ca pina la ei. Menirea ei era aceea de a rascoli resursele sufletesti, de a cataliza efortul de dezrobire al individului de sub dominatia ratiunii care capata amploarea unei lupte de masa ce-si cheama strabunii pentru a inlatura orinduirile existente. "Nimeni sa nu creada ca spiritul german si-a pierdut pe veci patria mitica, daca mai este in stare sa priceapa atit de clar vocile pasarilor ce-i povestesc despre acea patrie. intr-o zi, se va destepta, in prospetimea diminetii, din somnul lui secular. Atunci el va ucide balauri, va nimici gnomi perfizi si o va trezi pe Brunhilda, si insasi lancea lui Wotan nu-i va putea stavili inaintarea"21 afirma Nietzsche in celebra lui carte Nasterea tragediei din spiritul muzicii. Nietzsche il cunoaste pe Wagner in vara anului 1870, la Triebschen. Desi diferenta de virsta dintre cei doi era de 31 de ani, acest lucru nu va impiedica infiriparea unei prietenii profunde, bazata pe aspiratii si viziuni comune. Wagner se afla in plina glorie, reincepuse lucrul la operele Walkyria si Sigfried dupa ce depasise criza sufleteasca ce se materializase in opera Tristan si Isolda, se gindea deja sa obtina fonduri pentru ridicarea teatrului de la Bayreuth in timp ce Nietzsche avea numai 26 de ani, se afla la inceput de cariera si tocmai fusese numit profesor de filologie clasica la Universitatea din Basel, astfel ca relatia lor apare uneori sub semnul uneia dintre maestru si ucenic. Wagner abia se casatorise cu Cosima, fiica celebrului Liszt. Ex-sotia lui Hans von Bilow discipol in arta dirijorala a lui Wagner, Cosima prefera o relatie alaturi de Wagner constienta de faptul ca acest lucru ii va asigura nemurirea numelui sau. Wagner se casatorea din nou desi facuse experienta nereusitei unei prime casatorii cu Minna Planner si cunoscuse singura dragoste fata de Mathilde Wesendonck, sotia lui Otto, pasiune care va da nastere operei Trista si Isolda. Fara sa fie un barbat frumos, Wagner avea darul de a fermeca femeile din jurul lui, fiind convins ca barbatul este prin esenta lui poligam. Climatul conjugal al lui Wagner va fi presarat cu tot felul de escapade amoroase dintre care, unul dintre cele mai cunoscute episoade este cel al Judithei, fiica lui Thiophile Gautier. Wagner s-a indragostit de aceasta, casatorit fiind cu Cosima, desi avea o virsta respectabila. La rindul ei, Judith Mendis, numita de Doru Popovici "un ultim sarut al soarelui", nu se va sfii sa-si dispretuiasca sotul care se va manifesta din ce in ce mai scos din minti de gelozie : "Azi l-am intilnit pe Richard. Este tulburator... in ambianta lui... tu nu existi... Nu mai suport nici neputinta ta de a crea ceva viabil, nici lipsa ta de demnitate si de barbatie! Singurul tau cusur este ca nu ai nici un cusur ! ! Prefer sa-i fiu amanta si injurata de o Franta filistina si crepusculara, decit sa ma despart de el. Ucide-ma... dar lasa-ma sa-l iubesc!"22 Conceptia lui Wagner despre femeie este paradoxala prin faptul ca, pe de o parte, ea este cea care accepta din dragoste sacrificiul suprem, sacrificiu pe care barbatul nu este in stare sa si-l asume, asa cum reiese din cele mai multe opere wagneriene, pe de alta parte, femeia este instrumentul care-l duce pe barbat la pacat inteles ca ruptura de Dumnezeu. Si imaginea despre dragostea pentru femeie evolueaza in mai multe moduri. Tematica iubirii leaga ca un fir incandescent toate operele wagneriene, fiecare aducind o conceptie noua, o ipostaza si o perspectiva aflata in permanenta evolutie. Plecind de la viziunea iubirii care desface nodul blestemului (Olandezul zburator), Wagner traseaza harta interioara a propriilor simtiri marcind fiecare treapta pe care aceasta o cunoaste. Iata iubirea ca zbatere intre pasiune carnala si ideal (Tannhiuser), iubirea ca seductie a transcendentalului (Lohengrin), iubirea ca peroratie metafizica care trezeste fiorul existentialismului (Tristan si Isolda), iubirea bucolica sau idilica (Maestrii cintareti) pentru ca in final sa realizeze sinteza tuturor acestor ideologii in crestinismul senzual din Parsifal. Wagner ajunge catre sfirsitul vietii la o reconciliere intre pulsiunile chtonice si inflacararile idealiste altoind peste acestea un crestinism pesimist de nuanta schopenhaueriana. Pentru Nietzsche femeia este pericol doar pentru artist, pentru omul de geniu a carui menire este creatia. Din aceasta cauza dragostea lui pentru femeie va evolua catre cultul prieteniei, catre aflarea unui alt individ cu care sa impartaseasca aceleasi idei si profunzime de sentimente, care sa fie pentru el un catalizator in creatie. "Prietenia de pilda, da nastere, in suflete, acelorasi conflicte si intr-un grad mult mai inalt. La inceput este atractia reciproca, intemeiata pe impresia unei comunitati de gindire, apoi fericirea de a se simti unul al altuia, cu admiratia si adorarea mutuala; apoi, o neincredere, o indoiala crescinda asupra valorii prietenului; certitudinea ca va veni ziua despartirii, teama totusi de a nu putea indura despartirea; fara sa mai numar alte mii de chinuri, ce nu le pot spune."23 Nietzsche a fost un insingurat toata viata lui fara sa fi cunoscut experienta conjugala. Nu a fost iubit de nicio femeie insa a iubit-o cu patima timp de doisprezece ani pe Cosima care nu a raspuns niciodata pasiunii sale. Acest lucru pare sa fi accentuat crizele lui psihice care incepusera sa se manifeste inca din perioada in care era profesor. Durerea pricinuita de refuzul Cosimei Wagner, catolica ferventa, il va determina sa exclame uneori : "Cosima Wagner, femeia mea m-a adus in starea aceasta!" Pentru ca apoi sa-i trimita biletele in care sta scris : "Domnei Cosima Wagner, Ariano, te iubesc!!!" Dezechilibrul mental al lui Nietzsche se va accentua ajungind sa-si semneze unele articole cu pseudonimele Cezar-Anichrist sau Crucificatul si Dionisos. Mai mult chiar, la Torino incepe sa tina discursuri oamenilor ce-l priveau inmarmuriti : - "Fiti multumiti... Eu sunt Dumnezeu. M-am deghizat asa"24... Spre deosebire de Wagner care avea sa fie strafulgerat de eufonia miscatoare a eternului feminin (Doru Popovici), Nietzsche, fara sa fi fost iubit de vreo femeie, va avea de a face doar cu femei de strada fapt care va pricinui contactarea unei boli ce-i va cauza moartea. ingrijit de mama si de sora lui, Nietzsche moare intr-o infatisare blajina, precum inocenul Parsifal. Pe de alta parte, Wagner trece pragul suprem transfigurat de luminile Valhallei, impartasit de pacea Nirvanei, cu o expresie luminata si impacat cu destinul. Cosima a ramas douazeci si patru de ore la capatiiul trupului neinsufletit al acestuia, intepenita de acea expresie nobila a fetei lui Wagner, trecindu-i cu vederea faptul ca cu citeva ore inaintea sfirsitului, Wagner ii marturisise ultimul lui vis in care aparea Mathilde Wesendonck ce-i inmina o scrisoare ce nu va fi deschisa niciodata. Prietenia lui Nietzsche cu Wagner va dura doar patru ani. S-au cunoscut in 1870 si deja in 1874 relatia lor incepuse sa se destrame. Lipsa de caracter a compozitorului, succesele rasunatoare pe care le obtine la Bayreuth il determina pe acesta sa-l priveasca pe Nietzsche de sus, jignitor de distant, ca si cind i-ar fi spus : "Eu sunt supraomul, iar tu...ratatul, care genereaza, in cel mai bun caz, un sentiment de penibila mila"25... Nu vom aduce in discutie elementele care au cimentat prietenia dintre Wagner si Nietzsche si cu atit mai putin vom insista asupra celor care aveau sa duca la destramarea ei. Unele amanunte picante ale biografiei celor doi sunt consemnate in cartea lui Doru Popovici Magicianul de la Bayreuth, constienti fiind de faptul ca personalitatile lor nu se rezuma doar la acestea. Am urmarit reliefarea conceptiilor despre dragoste si femeie la Wagner si Nietzsche, privite intr-o posibila relatie antagonica. Poate ca aceste amanunte inedite vor constitui punctul de plecare pentru a aprofunda creatia lor muzicala si filosofica, cvasinecunoscute publicului larg. Este una din tarele societatii contemporane de a se lega numai de ceea ce stirneste reactii superficiale, de a se restringe doar la ceea ce tine de senzational si scandal. Pot oare citeva lucruri nesemnificative sa determine si sa suscite la cititor nevoia de a descoperi sensurile profunde ale culturii? 13. Francesca da Rimmini sau tragicul perpetuat dincolo de moarte Imaginea Infernului, terifiantul, cosmarul, spaima impinsa la extrem asociate cu voluptatea, confesiunea iubirii, diversitatea simtamintelor, sunt des mentionate in creatiile compozitorilor romantici. Romantismul este un curent al perspectivelor polare. O valoare este afirmata prin opozitie cu nonvaloarea, contrastul calitativ fiind o trasatura definitorie a lui. Libertatea de creatie pe care si-o asuma artistul romantic genereaza astfel de consecinte. Uritul contine in sine germenii frumusetii, valoarea rabufneste adesea in nonvaloare, libertatea elogiaza triumful ingradirii ei, idealismul percuteaza in realism, iar demnitatea umana se substituie uneori cu cele mai josnice infatisari. Rupt de realitate, sedus de transcendenta ei, romanticul oscileaza dureros intre fiinta si devenire, potenta si act, amortire si revolta, smerenie si trufie. Matricea romantica este anistorica. Ea populeaza periodic istoria umanitatii, ea se rasfringe eterogen in limitele anumitor bazine culturale. Capatind caracterul acesta supraindividual, asemenea unui arhetip jungian incrustat adinc in memoria inconstientului colectiv, ne recunoastem si pe noi, palide idei care vibreaza la tumultul sau. Unul dintre subiectele dezbatute de compozitorii romantici este tragica iubire dintre Francesca da Rimmini si Paolo Malatesta. Franz Liszt in Simfonia Dante (1857), P.I.Ceaikovski in fantezia simfonica Francesca da Rimmini (1876), Serghei Rahmaninov in opera Francesca da Rimmini (1906) se apleaca asupra lui cu vie sensibilitate umana. Si in literatura sau arte plastice putem aminti personalitati rasunatoare precum: Gabriele d'Annunzio, Francis Marion Crawford, Ingres, Delacroix, Gustave Dori, Rodin, William Blake etc., seduse fiind de intensitatea emotiva si amploarea morala a unui astfel de subiect. Sursa lui este cintul al V-lea din prima carte, Infernul, a trilogiei Divina comedie de Dante Alighieri. in calatoria lor, Dante si Vergilius intilnesc in virtejul celui de-al doilea cerc o pereche de indragostiti pe care nici iuresul infernal al vintului nu reusea sa-i desparta. Elanul pasional al celor doi supravietuia intr-o strinsoare care nu putea fi desfacuta nici de legile divine. Dante asculta fascinat confesiunea Francescai in care vede lucind farima de umanitate in pofida conditiilor aspre ale supliciului, caci un vint etern era sortit sa poarte sufletele damnatilor intr-un nesfirsit caier. Ea tremura, doreste, suspina, plinge, geme, iubeste si mai ales este recunoscatoare poetului care si-apleca gindul catre ei. in ea va vedea istoricul literar Francesco de Sanctis "prima femeie moderna a lumii."26 Surprinsi sarutindu-se intr-un moment de slabiciune dupa ce au citit tulburatoarea legenda a dragostei lui Lancelot, Francesca da Rimmini si Paolo Malatesta sunt ucisi cu cruzime de fratele acestuia mai mare, Gianciotto, fire ursuza, incapabila de iubire, casatorit cu Francesca din motive politice. incalcarea fidelitatii conjugale il determina pe Dante sa-i situeze sub povara legii divine, asa cum o intelegea el. La auzul confesiunii, Dante se mihneste si lasa obrazul in pamint. Subiectul transmigreaza sub forma unor legende noi cum ar fi Pellias si Milisande, fertilizind imaginatia altor compozitori precum: Debussy, Schinberg, Sibelius. Exista, asa cum explica Cristina Vasiliu, multe elemente care incita imaginatia romantica si care confera unui astfel de subiect o fascinatie perena: "iubirea fatala si interzisa, atractia pentru straniul univers al romanelor cavaleresti, eroul demonic, malefic (Gianciotto), sfirsitul tragic al tinerilor indragostiti, elemente antitetice bine conturate etc."27 De ce toate acestea? Pentru ca artistul romantic percepe esenta lumii de natura problematizanta, ce se inscrie firesc in sursa oricarei cunoasteri aprofundate. Ma tulbur, deci exist pare sa-l parafrazeze intr-un alt sens pe Descartes, o intreaga generatie de romantici pentru care Goethe decretase deja in Faust: Nu-ncremenirea-i leac: eu vreau sa tremur Fioru-i partea omului, cea mai de pret; Simtind, sporim chiar lumea; prin cutremur Simtim adinc teribilul-maret. Vom aduce in discutie modul admirabil prin care Piotr Ilici Ceaikovski (1840-1893) da glas unui astfel de subiect caci, iata, limbajul muzical romantic detinea deja cheia tehnica de a zugravi muzical un tablou de o astfel de amploare. Asa cum aminteam, Ceaikovski compune acesta fantezie simfonica, intitulata Francesca da Rimmini op.32, in anul 1876, al carei program literar il concepe compozitorul insusi: virtejul pravalindu-se in asurzitoare cascade sonore care evoca "la buffera infernal" descrisa de Dante in cercul al II-lea al Infernului, - este intrerupt de lirismul frazelor muzicale sugerind trista poveste de dragoste si moarte a celor doi indragostiti - prinsi din nou in finalul uverturii in tumultul miscarii trupurilor damnatilor biciuiti de flacari alternind cu sfichiuiri de gheata. Imaginea Infernului devine simbolul conflictului dintre pulsiunile chtonice si idealurile utopice caruia ii era atit de tributara generatia romantica. Predilectia pentru un astfel de subiect rezida in interpretarea pe care o da Rosenkranz uritului, pentru care perfectiunea acestui concept subzista in redarea satanicului, a monstrilor hidosi, a Infernului populat cu astfel de fiinte. Iata chiar debutul fanteziei simfonice care aduce la cordari un leitmotiv descendent de cvarta marita a carui semnificatie legata de redarea lucifericului supravietuieste inca din Evul Mediu sub forma acelui diabolus in musica, lucru incetatenit si la compozitorii romantici. Expresia muzicala denota concentrare si tensiune realizate inca de la inceput intr-un climat retinut, un fel de parafraza la vederea tinuturilor de dincolo pe care Dante le eternizeaza sub forma unui epigraf pe poarta infernului, scris in dulcea limba vulgara, epigraf devenit celebru in toata lumea: Per me si va ne la citti dolente, per me si va ne l'etterno dolore, per me si va tra la perduta gente. Giustizia mosse il mio alto fattore; fecemi la divina podestate, la somma sapienza e'l primo amore. Dinanzi a me non fuor cose create se non etterne, e io etterna duro. Lasciate ogne speranza, voi ch'intrate.28 Prin mine treci spre locul de durere, prin mine treci spre vesnica jelire, prin mine treci spre gloata care piere. Mi-a fost dreptatea-ndemn spre faurire: puterea sfinta m-a zidit, instanta in cer, suprema minte si iubire. Etern traiesc si cite sunt substanta 'naintea mea etern au fost create. Voi, ce intrati, lasati orice speranta.29 Prin muzica sunt realizate citeva conexiuni fugitive cu senzatii de natura olfactiva sau vizuala. Numai saisprezece masuri surprind acest moment pentru care Ceaikovski alege un Andante lugubre. Suficient ca sa fim familiarizati cu un adinc sentiment de teama bintuit de viziuni de cosmar. Deocamdata nu avem in fata decit portalul care face trecerea spre imensul hau al infernului. Abia atunci cind ataca sectiunea Pii mosso. Moderato, sectiune care se intinde pe parcursul a 43 de masuri, Ceaikovski ne dezvaluie adevarata amploare a iadului. Caci vestibulul este gindit compact, pe formatii instrumentale, astfel incit declanseaza o perspectiva sculpturala strins legata de actul de semnificare. Cea de a doua sectiune debuteaza intr-o miscare ce aminteste de vals, un vals grotesc a carui sugestie, dansanta la inceput, implica miscarile unduitoare ale flacarilor, torsiunile damnatilor, vacarmul tipetelor si perspectiva nepaminteana a infernului in care se infaptuieste dureros dreptatea divina, viziunea fulguranta a lui Ceaikovski fiind amplificata atit de intensa cromatizare a temelor, cit si de orchestratia policroma in care instrumentele se angajeaza intr-un dialog fragmentat pina la nivel de celule melodice. Suspinele si strigatele de durere ale damnatilor se amesteca si se dizolva in vacarmul infernal, viziunea globala fiind atit de terifianta incit dispare orice idee de apocatastaza. Preluarea imitativa a temei, prelucrarea si transpunerea ei pe o serie de trepte expresive reliefeaza suspinul care da nastere unui alt suspin, durerea care naste alta durere, strigatul care provoaca un alt lamento. Perspectiva asupra iadului i se dezvaluie lui Dante treptat. Mai intii citeste epigraful, apoi simte mirosul determinat de sufletele arzinde, aude rumoarea care se transforma intr-un perpetuu lamento, pentru ca apoi, pasind peste buza primului cerc, sa zareasca intreaga grozavie a unui hau ce se stringe din cerc in cerc, din bolgie in bolgie, in care suflete fara numar isi ispasesc vina intr-o penitenta eterna, fara nicio speranta de salvare, intr-o deznadejde imensa. Orchestra simfonica reda progresiv, asemenea unui scenariu de film, tot ceea ce vede si simte eul liric, fie prin cresteri progresive ale intensitatii sonore, fie prin stratificarea densitatii orchestrale, prin accelerando-uri cu sensuri programatic dirijate sa afirme anumite culminatii expresive. Terribilis est locus iste confirma grozavia iadului la a carui vedere Dante si-a cautat sprijin adesea in prezenta poetului Vergiliu. Traducerea rezerva semnificatii aparent polare. Terribilis poate insemna infricosator, blestemat, ingrozitor, cumplit, napraznic, dar si minunat, cutremurator, colosal, zguduitor, infiorator. Expresia trebuie revendicata prin suprimarea aceastei polaritati, intrucit omul Evului Mediu percepea lumea numai la modul sublim, sustras fiind oricarei determinari si nuantari categoriale ulterioare. Dante Alighieri percepe lumea prin mentalitatea omului din Evul Mediu, insa el intrezareste o viziune mult mai ampla si mai complexa a ei. De aceea accepta viltoarea calatoriei, intrucit orice calatorie este un traseu initiatic, ea implica o profunda transformare interioara, intentia lui Dante fiind sa ne faca partasi unei experiente deosebite, asemenea temerarului din mitul pesterii. Dupa o astfel de desfasurare a resurselor orchestrale, are loc un moment de acalmie urmat de o alta sectiune, mai amplu dezvoltata, cu insertii expresive mai bine conturate si afirmate pe suprafete orchestrale de larga amplitudine. Procedeul dezvoltarii repeta obsesiv o serie de motive tematice a caror incrincenare cromatica nu lasa niciodata impresia unei istovitoare redundante. Mixturi cromatice, cresteri si descresteri expresive, paleta politimbrala prin care orchestra coloreaza motivele si submotivele melodice, pregnanta instrumentelor de percutie, toate acestea contribuie la conturarea ultimului tablou inainte de afirmarea acelui deus ex machina, in care Dumnezeu intervine si opreste temporar iuresul infernal al vintului ce purta damnatii din al doilea cerc pentru a permite, la vointa lui Dante, ascultarea confesiunii Francescai da Rimmini, cea a carei iubire strivea ontologia si justitia divina printr-un elan existential de daruire iubitului ei, Paolo Malatesta. intr-un amestec de confesiune lirica si caracter dansant, de patetism si noblete umana, de ridicol al destainuirii si nevoia de incredere in celalalt, ia nastere cea de a patra parte a acestei fantezii simfonice. Iata tema Francescai, expusa de clarinet, secondata de acompaniametul netulburat, in pizzicatto, al orchestrei. O ampla melopee intens prelucrata ulterior de orchestra, care se dezvolta imanent din surse germinative intr-o ascensiune spiralata a proiectiilor ideatice, atingind tariile eterate ale boltilor mintii umane. Francesca se despoaie de vina care ii este azvirlita fara drept de apel. Ea il iubeste pe Paolo insa iubirea ei nu prinde rasad, nu isi gaseste o implinire fireasca. Elanul ei erotic ramine in penumbra metafizicii, moartea dureroasa a celor doi parind sa incrimineze fapta lor. Dumnezeu insusi ii pedepseste dindu-le osinda vesnica. Dante priveste restrictiv acest caz. El ii situeaza sub auspiciile justitiei divine insa, prin faptul ca permite realizarea acestei confesiuni, arunca speranta unei alte perspective eshatologice asupra lor. Complexitatea fiintei umane nu poate fi inregimentata intr-o anumita dogma morala. Dante pare sa insinueze ca nu omul va fi judecat prin prisma unei dogme, ci dogma isi va gasi in final o atributie mai larga, adaptata prin iubire la conditia umana. Dante ar fi fost acuzat de erezie daca ar fi afirmat frust asa ceva in secolul al XIV-lea. Si asa relatiile sale cu autoritatile religioase ale vremii nu erau prea stralucite. El transforma confesiunea Francescai intr-un imn al iubirii din perspectiva umana, replica la Pavel si parafraza la Cintarea cintarilor. Pe de alta parte, Ceaikovski este atras de un astfel de subiect ca urmare a conflictului dintre propriile exigente morale si pulsiunile nestavilite ale firii sale, cautind o aplanare in esenta a acestuia. Viata lui este marcata de aceste incercari dureroase care au destabilizat fiinta lui, cei mai multi biografi trecind sub tacere sau mentionind voalat incursiunile amoroase ale compozitorului. Abordind un astfel de subiect sub forma confesiv-tainuita a artei muzicale, Ceaikovski spera in atenuarea sentimentului de vina, in ispasirea lui prin formele de defulare oferite de arta. Despre acest efect al creatiei artistice aminteste esteticianul Tudor Vianu ca fiind "unul din cele mai ingenioase mecanisme, nascocite de instinctul de conservare al omului pentru a se elibera de o apasare care poate deveni primejdioasa sanatatii si echilibrului sau moral. Cine se pricepe sa transforme suferinta sa in cintec sau imagine si sa deplaseze astfel accentul subiectiv de la traire catre reprezentarea ei scade in acelasi timp si face tolerabila intensitatea celei dintii."30 Melodica lui Ceaikovski este inconfundabila, ea respira in orice creatie a sa pecetea unei individualitati aparte determinata de caracterul patetic si tragic al ei, de nobletea meditativa, uneori ingenua a formulelor melodice, niciodata reci, ci intotdeauna patrunse de o profunda melancolie. Recursul la Dumnezeu a intervenit poate prea tirziu si prea slab in initiativa de a compune doi ani mai tirziu Liturghia sfintului Ioan Hrisostomul (1878). Moartea lui, petrecuta in 1893, apare invaluita in mister, una dintre legende punind-o sub semnul sfidarii propriului destin sau a lui Dumnezeu. Ostenit de lupta cu propria constiinta, Ceaikovski accepta judecata divina in maniera cavalerilor medievali pentru care numai sortii luptei puteau dovedi dreptatea cuiva. Desigur, aici avem un tip de ispitire a lui Dumnezeu cu care mentalitatea cavalerului din Evul Mediu nu era deprinsa. La Ceaikovski, forma camuflata a suicidului sau poate fi inteleasa ca o lupta finala cu soarta, determinata de nevoia de a cunoaste modul in care Dumnezeu se raporteaza la el. Ceaikovski a pierdut lupta cu propria lui viata, cu propriul sau destin, si poate si cu Dumnezeu. insa el va supravietui in formulele eterne ale artei sale asemenea unui glas care isi asuma dincolo de mormint eterna confesiunie a nobletii naturii umane. 14. Psihologia artei impresioniste Atunci cind vorbeste despre arta impresionista, Lucian Blaga realizeaza, in lucrarea Zari si etape, un portret psihologic al artistului impresionist care sa permita adincirea reflectiilor cu privire la motivatiile interioare ce au determinat nasterea artei impresioniste. O data cu instalarea impresionismului, se recurge deseori la ideea ca arta occidentala se afla intr-un declin inevitabil, decadere care urmeaza unui moment de apogeu, de maxima inflorire a unor arte, dominate de principiile limpezi ale ratiunii. Impresionismul, identificat uneori cu decadentismul, exprima tocmai aceasta renuntare la tot ceea ce inseamna traditie, stil, model, bun gust, autoritate. El contravine oricarui canon, este un spirit negativist care se identifica cu spiritul rafinat, cu sufletul corupt de moleseala decadentei, subjugat de propriile simtaminte, care, lipsit de frinele morale, se complace unei mari diversitati de impresii si senzatii. Impresionismul promoveaza filosofia clipei sau, mai bine spus, a clipelor. Fiecare moment aduce cu sine dulceata unei anumite stari. Astfel, artistul impresionist isi lasa sufletul sa pluteasca in deriva, la voia hazardului. El se complace in contrastele fine ale perceptiilor, este un indragostit de sine insusi, care descopera, asemenea lui Narcis, fascinatia de a se contempla "intr-o multiplicitate de eu-uri momentane."31 Seductia propriei sale interioritati il determina sa-si modeleze sufletul dupa forma pe care o are fiecare clipa, spiritul lui se identifica acestei fluidizari permanente a simtamintelor, consimte evanescentelor, se pulverizeaza capatind o mobilitate vaporoasa in care se complace. Mirajul noului, al permanentei prefaceri interioare, al psihologiei nuantelor care se intrepatrund si care isi pierd propria lor individualitate constituie morala si religia artistului impresionist. Captivat de aceasta metamorfoza permanenta a sufletului, el devine un introvertit, incapabil sa reactioneze in fata evenimentelor sociale sau politice ale vremii. Cunoasteti vreun impresionist care sa fi participat din proprie initiativa la Comuna din Paris? Sunt, in schimb, multi artisti romantici care s-au expus pe baricadele revolutiei franceze. Aceasta atitudine pasiva in fata vietii provine dintr-o conceptie pesimista asupra ei, dintr-o luciditate a faptului ca ea nu poate fi schimbata, cu toate ca tablourile sale, asa cum spuneam deja, afiseaza un optimism superficial. El priveste destinul ca pe o fatalitate, iar natura umana ca fiind corupta si aflata in imposibilitatea de a fi restaurata. De aceea el refuza sa o exprime in cadrul pinzei sale. El spera ca, redind acele senzatii nemijlocite pe care le resimte in fata naturii, sa surprinda sufletul in starea lui cea mai pura. Negind implicarea afectiva si profunzimea psihologica, el neaga de fapt insasi natura umana si refuza sa creada in perfectibilitatea morala a sufletului. De aici provine pesimismului lui doctrinar si inactivismul lui in plan sufletesc. Artistul impresionist urmareste sa recreeze emotia fara a indemna la actiune. Acest lucru este limpede exprimat de Claude Monet pentru care suprema implinire nu este actiunea, ci contemplatia si comuniunea cu natura care inseamna "grandoare, putere si imortalitate, pe linga care fiinta omeneasca nu este decit un biet atom."32 Acelasi lucru il exprima cu si mai multa convingere Cizanne: "artistul este un organ de receptare, un aparat de inregistrat senzatii, care desigur e bun, sensibil, complicat. Dar daca intervine, daca indrazneste, mizerabilul, sa se amestece in mod deliberat in procesul de transpunere atunci el nu face decit sa-si introduca in ea propria-i nulitate, si opera devine mediocra... Toata vointa sa trebuie sa taca. Trebuie sa reduca in el la tacere toate vocile premeditarii."33 Interventia artistului impresionist trebuie sa fie minima in actul creatiei. Vointa lui corupta, viziunea utilitara asupra vietii trebuie anihilate pentru a nu transforma actul creator intr-un gest fortat, caruia sa-i lipseasca spontaneitatea si intuitia vie a esteticului. Se spune ca tablourile impresioniste exprima un anumit tip de temperament. Se exagereaza. Temperamentul inseamna mai mult decit simpla vizualitate optica. El este un factor care descrie personalitatea umana prin prisma mostenirii genetice. Prin urmare, chiar daca acelasi peisaj redat de mai multi artisti impresionisti difera de la unul la altul, acest lucru exprima, mai degraba particularitatea viziunii lui si specificul tehnicii sale decit temperamentul sau. Artistul impresionist este tipul individului care fuge permanent de sine si de structura sa sufleteasca, in loc sa o exprime. Este o fuga pe care el o intreprinde inconstient in speranta ca va reusi sa redea sufletului puritatea originara, acea stare de dezmierdare asemanata de unii sfinti parinti cu dulceata mierii, cu roua diminetii, cu chihlimbarul ce contopeste in sine trecutul si viitorul intr-un elan de cufundare in apele limpezi ale fluviului Lete. El se aseamana cu calatorul epuizat de oboseala si de sete, care intrezareste la capatul orizontului chipul fetei morgana, iluzia sufletului sau. Impresiile resimtite de pictorul impresionist nu prind niciodata un contur bine delimitat, "el traieste pentru impresia in sine, pe care o lasa sa vibreze in voie sub boltile eu-lui sau pasiv. Impresionistul nu are diagonale sufletesti, stilpi si arcuri de bolta pentru arhitectonica fiintei, el se tese din miile de stari pe care realitatea le stirneste fara logica in interiorul crisalidei sale."34 Vlaguindu-si fiinta morala, el traieste in fata naturii un complex de inferioritate, dedicindu-i-se fara rezerve. Daca romanticii vedeau in natura reflexul propriei subiectivitati, impresionistul isi sacrifica personalitatea dintr-un posibil sentiment al pudicitatii sufletesti. El nu numai ca se neaga pe sine dar isi dispretuieste orice forma de expresie mai pasionala. El devine captivul propriei sale interioritati, captivitate pe care o accepta ca forma de a-si proteja sensibilitatea exacerbata. De aici provine si incapacitatea lui de a angaja o relatie afectiva cu subiectul ales. El picteaza la intimplare atunci cind este vorba sa-si aleaga subiectul, aceasta selectie realizindu-se doar de dragul unor experimente de natura optica sau tehnica. Chiar daca la inceput el se apropie de natura cu interes si cu fascinatie, el va fi ulterior mai preocupat sa redea efectele de lumina si mirajul de culori decit sa urmareasca vreo corespondenta simbolica intre diversele lui trairi si cadrele pe care natura i le ofera spre contemplare. Panteismul artistului impresionist de voaleaza treptat, nemaiavind nimic religios. Contactul cu natura nu va mai insemna stabilirea unei relatii de apartenenta religioasa. Renoir nu va picta femeia, ci femei, Monet va fi obsedat de efectele vaporoase ale realitatii, fiindu-i indiferenta gara, malurile Senei, rasaritul soarelui, capitele, stincile, nuferii sau catedralele in sine, Sisley va fi subjugat de maniera, Cizanne va fi preocupat de probleme de constructie atunci cind va picta Pod la lac, Jucatorii de carti, Platou cu case si copaci sau Femei la scaldat, Pissaro cu scenele bulevardiere va sterge orice amintire de perfectiune si integritate clasica. Dealtfel, asa cum aminteam deja, Cizanne va fi cel care va exprima in mod explicit acest lucru atunci cind isi manifesta predilectia pentru tonuri si nu pentru subiect. Preocuparea artistilor impresionisti va fi sa intinereasca tema si nu sa interpreteze realitatea, urmarind sa de-poetizeze realitatea, sa gaseasca cei mai adecvati stimuli pentru redarea ei nu asa cum stiu ca este, ci asa cum aceasta li se infatiseaza. De aceea arta impresionista este o arta a senzualului, a senzualitatii cultivate careia ii lipseste aproape valoarea simbolica. Pasiunile furtunoase, viziunile morale sau sociale, sentimentele bine determinate nu vor constitui substanta artei lor. Impresionismul este o arta a indiferentei morale sau sociale. Atunci cind Degas picteaza pinza lui Amaraciunea, care infatiseaza doua personaje, un barbat si o femeie, aflate intr-o stare de toropeala provocata de paharul de absint, el urmareste mai degraba sa redea una din scenele obisnuite ale barurilor mai putin selecte din Paris decit sa vorbeasca de consecintele consumarii unei astfel de bauturi. Arta impresionista ramine o arta a umanului careia ii lipseste perspectiva implicarii morale. Este atitudinea fotografului care surprinde cu indiferenta pe pelicula aspecte ale realitatii inconjuratoare. Spectrul anonimatului, al dizolvarii oricarei ierarhii valorice, sentimentul pasivitatii in fata realului vor marca inca de la inceput arta impresionista. Este o arta a amortirii intelectuale provocata de senzualitatea corupatoare. Este o arta a uitarii si a detasarii care prefigureaza obiectivitatea si raceala ziaristica. 15. Parsifalul lui Claude Debussy - Martiriul Sfintului Sebastian Debussy n-a apartinut unui cult anume si nici n-a manifestat vreo preferinta religioasa. Elanul lui existential era indreptat catre natura si catre arta. Aceste doua realitati conturau plenar existenta lui. Altceva in afara lor nu era, astfel ca, fuga de sine si seductia naturii si artei ii dadeau iluzia propriei sale interioritati. Spiritul lui, asemenea unei feline, era atent la fiecare bucurie pe care i-o prilejuia contactul cu realitatea. Aceasta iesire din sine l-a risipit in infinitele nuante gustate, seductia simturilor i-a stimulat spiritul sa se manifeste in plan creator, sufletul lui s-a infiorat la cea mai discreta atingere pe care o primea de la lume. Preocuparea lui Debussy pentru religie s-a manifestat in arta sa mai degraba sub forma unui sincretism religios. Atentia lui s-a indreptat catre antichitate, catre spiritualitatea orientala sau catre crestinism. Atunci cind compune Preludiu la dupa-amiaza unui faun sau Epigrafele antice, baletul Khamma sau Martiriul Sfintului Sebastian, el are in vedere formele in care poate ipostazia misterul religios. Compunind Martiriul Sfintului Sebastian, Debussy va scrie cea de-a doua piesa ca importanta pentru creatia scenica, dupa Pellias si Milisande. Serghei Diaghilev, directorul baletelor ruse care initiase impreuna cu trupa lui de balet o serie de stagiuni la Paris, avea sa intermedieze legatura dintre Claude Debussy si Gabriele d'Annunzio, propunindu-le sa colaboreze la o lucrare pe tema acestui sacrificiu. D'Annunzio avea scrisa deja lucrarea. Se pare ca vederea unui pin ranit care singera rasina si prezenta hieratica a Idei Rubinstein, una dintre dansatoarele trupei de balet, aveau sa-l impulsioneze pe poet in conceperea si finalizarea misterului sau. Rolul Sfintului Sebastian avea sa fie dedicat ei. Debussy va compune muzica in trei luni, desi afirmase ca i-ar fi trebuit o perioada mult mai ampla pentru reculegere. in sfirsit, pe 21 mai 1911, misterul trebuia sa fie reprezentat la teatrul Chitelet, desi plana o atmosfera de incerta ostilitate datorita deciziei arhiepiscopului de Paris care interzisese piesa, scandalizat de faptul ca rolul unui martir crestin fusese atribuit unei femei. La aceasta avea sa se adauge starea de doliu national decretata in aceeasi zi ca urmare a decesului ministrului de razboi, motiv pentru care reprezentarea piesei avea sa fie aminata pentru a doua zi. Putem noi face prezentarea unei lucrari care se intinde pe durata a cinci ore si care cuprinde in varianta originala a versiunii literare aproximativ patru mii de versuri? Claude Debussy si Gabriel d'Annunzio cu siguranta au crezut ca da, si in 1911, in Paris, ei au prezentat chintesenta versiunii franceze, combinind orchestra si muzica vocala, actul narator, mima si dansul. Desi proiectul a fost grabit, compozitorul nu a fost nemultumit de rezultat. Cu doua saptamini inainte de premiera lucrarea lui d'Annunzio fusese interzisa si de Vatican. Arhiepiscopul Parisului se facuse vocea Vaticanului interzicind catolicilor sa mearga la spectacol si amenintind cu excomunicarea pe toti credinciosii care ar fi indraznit sa aplaude. Debussy a declarat: va asigur ca am scris muzica ca si cum ar fi fost comandata de biserica. Oricum, criticii n-au fost nici ei binevoitori cu aceasta lucrare ce parea destinata esecului inca de la inceput, si nici reprezentari ulterioare ale ei nu vor avea parte de un succes binemeritat. Istoria martiriului Sfintului Sebastian este, ca si celelalte povesti ale martirilor din crestinismul timpuriu, intrata in legenda. imparatul Diocletian conducea Roma in secolul al IV-lea. Sebastian, asa cum spune povestea, era un tinar atit de frumos incit imparatul roman s-a indragostit de el. Dar Sebastian, convertit la noua credinta crestina, a respins avansurile lui Diocletian si a fost, la ordinele imparatului, legat de un copac si ucis cu sageti. Sebastian a fost canonizat si comemorat in ziua de 20 ianuarie pentru sfintenia mortii sale. Se spune ca Sebastian era un cavaler da vaza, arcas in oastea imparatului Diocletian si totodata favorit al acestuia datorita frumusetii fizice deosebite. Convertindu-se la crestinism, el va ajuta de multe ori pe fratii sai in credinta care erau inchisi sau condusi la supliciu. Mai mult chiar, s-a silit sa atraga la credinta crestina pe multi dintre soldati si prizonieri. insusi guvernatorul Romei si fiul sau Tiburtiu, convertiti de Sebastian, ar fi murit cu moarte de martiri. Aflind de toate acestea, Diocletian va dispune sa fie adus in fata lui poruncind celui mai iubit dintre centurionii sai sa adopte cultul lui Apolo. Renegind, imparatul, mirat, va face apel la vechea prietenie: Cum? Ti-am deschis larg poarta palatului si ti-am pregatit calea pentru o cariera stralucita, iar tu unelteai impotriva mea. Trecind repede la amenintari, imparatul il obliga la supliciu pentru a se lepada de credinta crestina. Sebastian va dansa pe carbunii aprinsi care se vor transforma intr-o gradina de crini ce simbolizeaza nevinovatia lui. Speriat, Diocletian va da comanda sa-l lege de trunchiul unui copac unde va fi ciuruit cu sageti de proprii lui soldati, "in timp ce in suflet si in spirit, spune Marguerite Long, Sebastian atinge luminile paradisului."35 O legenda spune ca el ar fi supravietuit primului martiriu, fiind ingrijit de o femeie crestina din Roma. Dupa vindecarea ranilor, Sebastian s-a prezentat din nou autoritatilor pagine care l-au osindit la moarte si l-au executat. Picturile care se refera la eveniment sunt numeroase, dar in ceea ce priveste artistul, timpul sau locul in care el a lucrat, ele toate combina elementele unei scene oribile (un tinar barbat aproape gol, legat de un copac si cu o multime de sageti infipte in el) alaturi de frumusetea barbatului insusi. Circumstantele crimei, mixtura intre inalta credinta si pasiunea oarba, acestea sunt elementele pe care scriitorii zilelor noastre le-ar urmari cu aviditate. Vincenzo Foppa cu Martiriul Sfintului Sebastian, Liberale da Verona cu Martiriul Sfintului Sebastian, Perugino cu Madona cu Pruncul si sfintul, Giovanni Bellini cu Alegoria sacra, Gerrit van Honthorst cu Sfintul Sebastian, Georges de La Tour cu Sfintul Sebastian ingrijit de Irina, Pierre Puget cu Sfintul Sebastian, Jusepe de Ribera cu Sfintul Sebastian, sunt numai citeva nume de pictori care au fost fascinati de acest subiect. Arta ofera omului posibilitatea binelui, moralitatea subsumata ideii de frumos; arta exprima deziluzia lui, tensiunea dintre real si ideal, dar in acelasi timp speranta ca frumusetea il poate mintui. Caracterul ei salvific isi gaseste finalitate in starile sufletesti pe care le provoaca, stari polarizate in jurul ideii ca omul isi poate depasi conditia, ca el se poate desprinde de sub imperiul necesitatii pentru a avea acces la libertatea si fericirea deplina. Frumosul promovat de arta nu inseamna doar formalism, el isi extrage substanta din viata rezonind si contribuind in acelasi timp la trezirea - fiindu-ne ingaduit sa intrebuintam o expresie a lui Rudolf Otto - sentimentului numinos. Sentimentul sublimului striveste si in acelasi timp inalta, el, asa cum il definea pentru prima data Longinus, "inalta sufletul in regiuni supreme si face sa se nasca in noi o stare admirabila de uimire."36 Departe de intentia a metaforiza, sa ne amintim de Bach compunind Patimirile sale, de Beethoven cu oratoriul Cristos pe muntele maslinilor, de Wagner cu al lui Parsifal, de Schinberg atunci cind scrie Moise si Aron, si, cu atit mai mult, de Debussy, care a plins la magia dramei sale atunci cind aceasta lucrare se afla in repetitii pe scena teatrului Chitelet. Astfel ca, arta nu numai ca marturiseste despre frumos, ci in acelasi timp preschimba sufletul muzicalizind sentimentele, ea inalta sufletul catre virtute. Trairile estetice nu dezbina ci, dimpotriva, ele cheama la unitate fiinta umana. Este o unitate instabila si extrem de firava, suficienta ca sa lase in sufletul omului nostalgia paradisului. Arta nu-l mintuieste pe om insa ea poate sa aline dorul omului pentru absolut. Mai mult, arta intrezareste o frumusete de dincolo, o frumusete care scapa oricarei determinari cauzale sau conceptuale, infatisind-o acestei lumi. Dar in acelasi timp, ea eternizeaza vremelnicul, ea poetizeaza aspectele prozaice ale vietii instaurind sub carapacea profanului sentimentul sacrului. De aceea, arta cheama la innoire lasind in mod tainic in culcusul sufletului ideea de desavirsire. in religie, omul se desavirseste prin slujirea aproapelui si atunci cind el isi jertfeste viata pentru acesta sau pentru credinta crestina, maretia actului sau naste nu numai Biserica dupa cum spunea Tertullian, ci are repercusiuni asupra culturii unui popor. Debussy insusi afirma intr-un articol despre Wagner scris in 1903 ca "jertfa de sine este totusi una dintre cele mai frumoase virtuti crestine"37, prefigurind in felul acesta preferinta lui pentru un astfel de subiect. in fond, frumosul se impleteste aici cu ideea de virtute si moralitate, Debussy reinviind unul dintre cele mai stravechi concepte ale filosofiei grecesti, kalokagathia. Arta nu trebuie sa aduca prejudicii spiritului, pare sa afirme Debussy, ea trebuie sa innobileze firea lui, sa impulsioneze elanul sau catre aflarea fericirii. Ca o contradictie a constitutiei sale artistice, este interesant de remarcat faptul ca a incurajat experientele muzicale pe care le desfasura Edgar Varise, experimente care, asa cum se va vedea mai tirziu, vor distruge misterul artei. Menirea artei este sa intrupeze misterul si esenta vietii. Misterul intermediaza intre arta si realitate, el devine puntea care determina instalarea privitorului in fluxul de imagini pe care constiinta lui le selecteaza de la realitate in miile de experiente anterioare creind in felul acesta fondul aperceptiv al acestuia, care se asociaza printr-un mecanism imanent si obscur, asemenea unei masinarii a carei finalitate funciara scapa analizei imediate. Artistul isi ascute simturile descoperind noi receptacole, noi canale prin care el sa poata avea acces la misterul vietii. Sensibilitatea lui este acutizata, dominata de impulsuri febrile si inconstiente, focul sau interior se aseamana rugului care nu se mistuie niciodata. in felul acesta, el are iluzia eternitatii, intra in posesia supraindividualului, a ceea ce este supranatural transformindu-l in natural. in fata sufletelor scrobite el se simte stingher. De aceea, idealul lui de libertate artistica il impune nu prin exercitarea facultatii volitive, el nu constringe prin forta fizica. Forta lui uzeaza de arsenalul ratiunii si al sensibilitatii. El se impune doborind bariere interioare. Misterul contemplat nu provine din viziunea divinitatii. Este, mai degraba, un mister al simturilor. Lumea este filtrata si subordonata simturilor. Impresionismul vorbeste de o realitate a simturilor care o precede pe cea a lumii inconjuratoare. Este o lume mai mult simtita decit contemplata, in care betia simturilor isi revendica pretentia de drog permis. Misterul artei impresioniste si simboliste se aseamana unui vis de o infinita frumusete care construieste o punte a imaginarului peste o mare de lumina si tacere. Subiectul religios l-a atras pe Debussy in masura in care el corespundea estetismului sau cvasireligios. Nu religiozitatea il atragea pe Debussy la acest subiect, cum de altfel nici pe d'Annunzio, ci aura de mister si de exotism pe care o degaja o astfel de tematica. Este aceeasi fascinatie pe care o incearca un neofit atunci cind se apropie de tainele cabalei sau ereziei gnostice, fara ca el sa fie inca traitor si cunoscator al acelor precepte, in care crede ca sta ascunsa intelepciunea lumii. Debussy vrea sa creada in misterul si paradoxul crestinismului, preferind arta (ca intermediar pentru initierea sa) oricarui cult sau sistem de reguli preferentiale. Debussy se apropie de domeniul credintei cu indoiala metodica ce-l caracterizeaza pe omul modern, care stie ca stiinta nu poate oferi raspunsuri tuturor problemelor pe care sufletul le ridica si care intrezareste in credinta un posibil raspuns. El prefera sinceritatea, prefacatoriei; pasiunea, ariditatii sufletesti; intelepciunea credintei, obscurantismului naiv: "Nu-i evident ca un om care vede misterul in toate lucrurile sa fie necesar atras de un subiect religios? Cind Sfintul se inalta catre Paradis, cred ca am reusit sa exprimam toate sentimentele pe care le trezeau in mine ideea inaltarii. Am reusit? Asta nu ma priveste. Nu mai avem credinta naiva de alta data. Credinta pe care o exprima muzica mea este ea ortodoxa sau nu? Nu pot sa o spun. Este credinta mea personala care cinta cu toata sinceritatea."38 Dupa cum marturiseste Marguerite Long, Debussy a lucrat la acest mister intr-o adevarata stare de exaltare, (stare care l-a rapit si pe d'Annunzio) identificindu-se cu sfintul sau atit de mult incit, putin a lipsit ca Debussy insusi sa fie patruns de credinta. Atit de mult se aseamana sfintul lui d'Annunzio cu emblematicele chipuri ale pictorului Dante Gabriel Rosetti, radiind mister, senzualitate si misticism. Si mai mult, acest chip se regaseste in viziunile lui Gustave Moreau, fascinind prin exotism si opulenta orientala, sau in picturile lui Odilon Redon si James Whistler prin aura lor hieratica. Si oare nu razbate din acest Mister fervoarea religioasa care-l contaminase pe poetul Paul Claudel? Ce a rezultat? A rezultat un poem lung a carui reprezentare dureaza mai mult de patru ore, in care scenele muzicale se intind pe durata unei ore conturind, asa cum afirma imile Vuillermoz, "un lung farmec, o imensa incantatie, o vrajitorie realizata cu cuvinte rare, ritmuri ciudate, sonoritati halucinante"39, "o emotionanta sinteza de mituri si de simboluri pagine si crestine, o senzuala echivocitate intre Isus si Adonis, un extaz mistic ce frizeaza erezia si manifestarile pure ale tandretei evanghelice ca in cintecul Vocilor celeste sau in episodul Bunul Pastor ce compun o atmosfera stranie care ne reveleaza o fata necunoscuta a geniului sau."40 Astfel, Debussy se ataseaza de acest poem nu numai prin tematica ci si prin predilectia lui pentru simbolismul de tip magico-religios si mai ales pentru simbolismul manifestat de activitatea subconstienta a omului. in fond, una dintre facultatile principale ale omului este aceea de a simboliza. Sfera de semnificatie a simbolurilor se afla undeva la granita dintre conventional si contingent, prin urmare, a recurge la o interpretare a lor prin prisma programatismului sui-generis pe care Debussy il utilizeaza la multe dintre lucrarile sale, nu ni se pare un fapt lipsit de importanta. Debussy imbratiseaza mixtura de simboluri crestine (crinul, fecioara, crucea larga si profunda, arborele vietii, cerul indulgent, ranile, sageata, militia ardenta) si simboluri profane (ramura de maslin, rindunica, focul, erosul, torta, fereastra) - fara ca demarcatia sa fie stricta, unele dintre ele gasindu-se in ambele contexte - fascinat fiind de potentialul poetic pe care acestea il ascund si care ii fusese dezvaluit de dramaturgul d'Annunzio. Lucrarea Martiriul Sfintului Sebastian debuteaza cu Preludiul la Curtea crinilor, o ampla fresca ce desfasoara sonoritati maiestuoase si calme expuse de suflatori la unison, cel mult la octava, amintind de polifonia in panglica specifica primelor cintari crestine, la care se adauga, prin interventii pasagere, cordarii, cele doua harpe si alamurile, reprezentate de corni, cornul englez si trompete, completind o atmosfera exotica, nu numai prin combinatiile timbrale intrebuintate ci si prin melodismul dominat de structuri pentatonice si armonia a carei densitate variabila atinge un punct culminant inainte de interventia naratorului care anunta in felul acesta cadrul temporal si spatial unde se desfasoara actiunea: gradina prefectului, Roma, 380. Sebastian asista la marturia de credinta a celor doi frati gemeni, Mark si Marcellian, dispusi sa se sacrifice pentru aceasta, Sebastian insusi cu chipul transfigurat invocind un semn de la Dumnezeu, sageata trasa spre cer care nu s-a mai intors. D'Annunzio impleteste drama lui Sebastian cu cea a martirilor Mark si Marcellian, doi frati care, asa cum ne instiinteaza Martirologiul Roman, au fost retinuti de judecatorul Fabian in timpul persecutiilor lui Diocletian, legati de un stilp si strapunsi in picioare cu cuie ascutite. Deoarece nu au incetat sa laude pe Cristos, au fost strapunsi cu sulite dintr-o parte in alta, si, imbracati in slava muceniciei, au intrat in imparatia cereasca. Sebastian era crestin insa exemplul celor doi frati va marca definitiv propriul sau destin. Interventiile naratorului (care isi va asuma si rolul Cezarului) si ale lui Sebastian constau intr-un ton declamat a carui expresie fluctueaza in functie de evolutia actiunii. Doar cei doi frati gemeni diafonizeaza iar corul de arcasi survine cu repetitii melodice in timp ce orchestra contribuie la unificarea actiunii interludiind sau comentind asemenea unui personaj principal prin efecte tehnice sau expresive specifice, inscriind formule melodice mozaicate a caror textura variaza policrom intr-o devenire continua. Apogeul are loc in final prin viziunea corului de serafimi, orchestra amplificind cu maxim de resurse acest efect. Timpanul, clopotele si alamurile contribuie la crearea unei revelatii in care tot cerul cinta. Al doilea act, Camera magica, corespunde momentului de ispita al lui Sebastian cind, aflat in fata portilor care ascund toti idolii Romei si zodiacele universului, este fermecat de vocea cristalina a fecioarei Erigone pe care o inlatura invocind un semn vizibil din partea cerului. Viziunea muzicala a lui Debussy este una cinematografica. El construieste prin intermediul cliseelor tematice ambianta decorativa a camerei. Sonoritatile tremolate asemenea unei pedale de tip ostinat, infiltrarea modurilor cromatice sau a hexatoniei in sens descendent parcurgind patru octave si intregul evantai orchestral, coloritul extrem de divers a carei densitate este fluctuanta, determina o invazie a teatralitatii scenice, in care sunetele se transforma in imagini, imagini care trimit mai intii la senzatii si emotii, si abia apoi la actiune. intilnind-o pe Erigone, Sebastian este sedus de duiosia infinita a acestui glas care expune o melopee pe structuri pentatonice, fapt care amplifica efectul exotic al scenei. Amestecului de mister, de ocultism pe care il degaja aceasta camera i se adauga tentatia disimulata a erotismului, mascat de vocea senzuala a preotesei al carei farmec sporeste prin interventiile flautului sau piculinei. Si in Ispitirea Sfintului Anton de Gustave Flaubert sau in Thais de Anatol France, eroul trece prin momente de cumpana sufleteasca in care ii sunt puse la incercare virtutile morale. Sebastian nu ezita si cu toata dragostea, cu toata forta si fervoarea credintei sale se roaga pentru un nou semn care sa-l sprijine in indeplinirea misiunii divine. Este un semn care nu intirzie sa apara caci, o noua voce (simbol al Fecioarei Maria) eliberata de orice rostire patimasa ii prefigureaza apropiata agonie intr-o forma poetica de neuitat: Il iclaire de sa figure / Ma tristesse et la nuit d'iti. Melodia se deapana intr-un registru din extremul acut sugerind in felul acesta inaltimile abisale din care ea coboara, in timp ce orchestra abia isi face simtita prezenta innobilind firul melodic cu armonii diafane ce amintesc de tesatura eterofonica. Al treilea act se numeste Conciliul dumnezeilor falsi. Conciliul sau sinodul reprezenta in cadrul bisericii o reuniune compusa din majoritatea episcopilor convocata de imparat sau de papa pentru a discuta si stabili orientari sau a lua hotariri in probleme importante in ceea ce priveste dogma sau chestiuni legate de ordine interioara si practica religioasa. in anul 325 avusese loc conciliul de la Niceea si la un an dupa petrecerea martiriului lui Sebastian, biserica primara va convoca un alt conciliu la Constantinopol. Transferul acestui termen in perimetrul legislatiei si politicii romane poate parea un pic fortat. imparatul convoaca aceasta adunare inconjurindu-se de toti astrologii, inteleptii si slujitorii din temple, impreuna cu el tronind si totemul fiecarei zeitati din intregul imperiu, ca simbol al propriei sale autoritatii printre zei si oameni. Orchestra se rezuma doar la trompete ce intoneaza, de cele mai multe ori monodic, o melodie maiestuoasa insotita de ritmul timpanilor, amintind de acele euphemia ce faceau parte din ceremonialul curtii din acea perioada. Debussy exploateaza aici si acel stil de cintare antifonic specific acelor vremuri, ca o modalitate de a completa saracia armonica. imparatul convoaca acest conciliu cu intentia de a preaslavi frumusetea trupeasca a lui Sebastian, de a-l declara zeu si de a-i alege un chip sub care sa fie adorat. Sebastian refuza amintind ca el cunoaste botezul adevarat, botezul care aduce viata duhovniceasca sub legea lui Cristos, singurul rege al universului. Aceasta afirmatie il infurie pe Cezar, el insusi recunoscind ca autoritate deplina peste zei pe Apollo, cel care lumineaza intreaga lume din carul de foc. Declaratiei inspirate a lui Sebastian, Cezar ii opune un imn care slaveste atotputernicia zeului sau. Slujitorii lui Apollo incep sa ridice un cintec de slava domnului din Delos si Sminthe intr-o executie vocala monodica, o scurta invocatie insotita de acompaniamentul acordic al harpei careia i se adauga discret si interventia corzilor completind o armonie plagala, totul evoluind catre un punct culminant care este intrerupt de strigatul lui Sebastian. Tacerea pe care o impune Sebastian este determinata si de marturisirea de credinta pe care o face acesta, pe de o parte denigrindu-l pe Apollo pe care-l numeste demon mort caruia nu-i recunoaste nici o autoritate, pe de alta parte el insusi declarindu-se crestin, supus celui care este stapin peste viata si moarte, Cristos. Este unul dintre cele mai tensionate momente in care imparatul face marturisiri contradictorii. El cere condamnarea la moarte a lui Sebastian dar in acelasi timp este subjugat de frumusetea chipului sau astfel ca, incoronarea promisa lui risca sa se transforme intr-o crima. Pasiunea lui pentru Sebastian il determina sa-i ceara a-i cinta, dorinta lui lovindu-se de un nou refuz si de o reinnoita marturisire de credinta. Sebastian ii cere imparatului sa asculte melodia crucificatului, tinarul print al estului, pe care el insusi va dansa cu pasiune. Orchestra capata o infatisare grava si meditativa, rareori intilnita la Debussy sub forma aceasta. Este unul dintre putinele locuri in care Debussy valorifica mostenirea primita de la Wagner sub forma unei armonii dense, intens cromatizata. in fond, ea aprofundeaza si reveleaza in acelasi timp conflictul nascut in sufletul imparatului care vede in marturisirile lui Sebastian dorinta de a fi declarat zeu suprem si de a i se ridica altare si temple in care sa fie cinstit. Evolutia orchestrala precede si prefigureaza evolutia ulterioara a dramei transformindu-se treptat intr-o alegorie muzicala a ideii mortii. Sufletul lui Sebastian este intristat de moarte, el retraieste suferinta lui Cristos din Gradina Ghetsimani. Atit de enescian suna pe alocuri orchestra incit exista riscul de a-l confunda pe unul cu celalalt. Loviturile de timpan intaresc previziunea sumbra a mortii. Mai mult, stridente armonice presarate adesea pe parcursul acestei scene construiesc o sublima Vale a Plingerii, in care sufletul traieste cu maxima acuitate contrastul dintre bine si rau. Este unul dintre putinele cazuri din creatia lui Debussy in care muzica primeste pecetea metafizicii. Si ce poate fi mai elocvent atunci cind vorbim de inrudirea dintre Debussy si Enescu remarcind citeva caracteristici mai rar intrebuintate de Debussy si care aveau sa fie principii de baza in constructia melodica enesciana. Caci aici intilnim atit oscilatia dintre terta mare si cea mica, in care terta mica este adusa prin alunecare descendent cromatica iar terta mare este atacata prin salt melodic ascendent urmata de o noua coborire cromatica, tot pasajul amintit fiind realizat pe silaba ah! din interventia muzicala a femeilor din Byblos care-l depling pe Sebastian; dar si celula alcatuita dintr-un semiton si o terta mica (enarmonica cu secunda marita) intrebuintata in mai multe rinduri, care survine in melodismul lui Debussy ca inspiratie de sorginte folclorica. Si in atitea rinduri apar si cromatisme antrenate de miscari melodice divergente care creeaza o atmosfera ce va prefigura muzica specifica secolului al XX-lea. Dupa lamentatia muzicala a femeilor din Byblos survine o noua voce care aminteste de cea din actul al doilea (simbolizind de asta data persoana lui Cristos) al carei: J'expire, je meurs, i beauti! Je meurs, mais pour renaitre impirissablement!, il aminteste pe cel al Sfintei Tereza: Je meurs de ne pas mourir!, sau il prefigureaza pe cel al lui Daniel Turcea: Stiu, vom muri, dar cita splendoare! Orchestra deapana in continuare o melodie infinita de esenta wagneriana si mahleriana, tehnica ce va capata in miinile lui Debussy valoare simbolica. Acordurile de septima si de nona expuse de cordari creeaza o armonie intens cromatizata care dubleaza starea meditativa a eroului sedus de idealul de puritate morala intrezarit in persoana cristica. Este un moment scurt si de maxima concentrare expresiva, care demonstreaza faptul ca Debussy stapineste la perfectie aceasta tehnica subordonind-o unor considerente estetice. El nu face abuz de ea ci, dimpotriva, devine modalitatea de a evoca lumea de dincolo sub forma unui dor de esenta misterioasa ce cuprinde sufletul lui Sebastian. Sebastian se numara printre acei sfinti din primele secole ale bisericii care a cucerit cerul prin violenta. El este constient de faptul ca moartea inseamna cistigul propriei vieti, intocmai ca in parabola evanghelica despre bobul de griu. Rugamintile imparatului, care ii ofera totul sedus de frumusetea lui, sunt zadarnice. Asemenea Mintuitorului care fusese ispitit sa aiba intreg pamintul la picioarele sale, Sebastian se dezice de tot ceea ce inseamna desertaciune lumeasca. Acest episod interpune Cetatea lumeasca pe de o parte, pe de alta parte Cetatea divina, vazute intr-o confruntare permanenta, asa cum episcopul Augustin, aproape contemporan cu Sebastian, si le imaginase. Mai mult, Sebastian alege viata de martir, sedus fiind de un ideal transcendental a carui cunoastere presupune renuntarea la viata pentru a cistiga adevarata viata. Iata paradoxul crestinismului pe care Sebastian il intelege cu o maxima acuitate inca de la inceputul convertirii sale cind este fascinat de sacrificiul celor doi frati gemeni, Mark si Marcellian. Este viata supranaturala, viata harului, viata celui care se afla in gratiile Domnului, el insusi confirmind starea de binecuvintare a aceluia care vine in numele Domnului Cristos. Parafrazind cuvintele apostolului Pavel care cerea sa dispara omul vechi si sa facem loc omului nou, sa permitem lui Cristos sa locuiasca in noi, sa devenim asemenea lui prin gest, cuvint si simtire, Sebastian accepta martiriul in virtutea identitatii lui cu Cristos, cel pe care il iubeste mai presus de orice, afirmind ca El si cu mine una suntem. Identitatea lui cu persoana cristica este atit de intensa incit Sebastian preia multe expresii utilizate de Cristos pe cind predica. Isus utilizeaza aceasta expresie referindu-se la identitatea de substanta cu Tatal, prima persoana a Treimii. De aceea nu trebuie sa ne scandalizeze acest lucru, motivind o posibila atitudine eretica a lui d'Annunzio insusi, atita vreme cit pentru anumite considerente estetice pot apare, in aparenta, licente de natura dogmatica. Interpretarea se poate face in contextul oferit de apostolul Pavel, inlaturind astfel acest risc. Sebastian se identifica atit de mult cu persoana cristica incit retraieste nu numai spiritual ci si trupeste patimile lui. Interventia corului de sirieni sau a femeilor din Byblos, vazuti intr-o conjunctura mixta, continua sa aduleze persoana lui Sebastian. Vivacitatea ritmica, glisando-urile orchestrale sau vocale, anumite combinatii timbrale, melodicul subordonat in acest caz elementului ritmic, scriitura polimodala, fluctuatiile de tempo si frictiunile armonice amintesc de inovatiile lui Stravinski. Debussy avea sa-l cunoasca pe Stravinski si sa admire mult lucrarile acestuia fapt care se va reflecta in unele pagini ale sale. Atit baletul Jocuri cit si misterul Martiriul Sfintului Sebastian vor purta amprenta maestrului rus. Exasperat de statornicia lui Sebastian, imparatul cere tuturor sa-l plinga, caci el isi proclama izbinda peste toti idolii Romei. De fiecare data cind invoca moartea lui Sebastian, revine obsesiv conflictul sufletesc al imparatului reliefat contrastant prin expresia dar este atit de frumos. Lasati-l sa moara afirma intr-un final, corul perpetuind starea de jale printr-un cintec tinguitor, un cintec de inmormintare ce aminteste de funerarele threni, imaginat sub forma unei pedale prelungite peste care se adauga corul intr-o inspirata pendulare intre secunda mica si secunda mare, la a carei atmosfera de suferinta interiorizata contribuie si orchestra cu o sonoritate restrinsa, prin reluarea unor motive cromatice in mers melodic divergent ce frizeaza microtoniile de sorginte orientala. Interventia harpei cu un motiv sacadat de cvarta marita, transformarea sunetului prelung al pedalei intr-o oscilatie de doua sunete situate la interval de secunda mare, descrescendo-ul tot mai pronuntat contribuie la adincirea expresiei si la instalarea unui sentiment funebru. Referitor la rolul expresiv al orchestrei pe toata durata actului al treilea, Marguerite Long elogiaza calitatea acesteia care "gaseste limbajul insusi al torturilor: ardere, inrosirea alamurilor, troznituri, gifiiala sclavilor-calai etiopieni. Tobe in aritmie aproape cardiaca a unei Patimi in care Sebastian, ingrozit, se clatina, intreaba: L-ati vazut pe acela pe care-l iubesc? L-ati vazut? CORUL Cit este de frumos! Cit este de frumos! SEBASTIAN Isuse, vino la mine! Flacara mea, Regele meu! Fiti imbatati, ochiti de aproape, eu sunt tinta. in fata oamenilor sai pe care-i indeamna, Sfintul se prabuseste sub sagetile lor ca si sub florile femeilor."41 Cel de-al patrulea act, Laurul ranit, debuteaza intr-o atmosfera incordata realizata printr-un acompaniament tremolat obtinut atit de timpan cit si de cordari, in care cornul englez suprapune o monodie compusa din cvarte marite, secunde si terte mari in ambele sensuri care se pliaza pe o structura hexatonica ale carei caracteristici sunt mult atenuate prin prevalenta unor anumite trepte. Sebastian este legat de trunchiul unui copac, neincetind sa-i imbarbateze pe cei care vor executa pedeapsa infama, numindu-i fratii mei. Revine aproape ca un leitmotiv expresia mor pentru a nu muri care semnifica increderea lui Sebastian ca moartea lui va constitui temelia atitor crestini ce-i vor urma in credinta lui pentru Cristos. Sagetile care-l strapung sunt cuiele Mintuitorului sau, copacul de care a fost legat devine cruce aidoma celei pe care a fost rastignit Cristos. Suferinta lui se identifica cu fiinta arborelui care tremura o data cu el. Debussy evoca suferintele lui Sebastian facind apel din nou la limbajul wagnerian. Pe masura ce suferintele lui se amplifica anuntind momentul apropiat al mortii, atit corul sirienilor si al femeilor din Byblos cit si interventiile orchestrale devin sacadate si crispate in sonoritati. O ultima rugaciune a corului intr-o sonoritate stinsa preceda interventia naratorului care anunta simplu moartea lui. intreg ritualul de inmormintare a lui Sebastian se desfasoara in acordurile harpei si al cintecului monodic al corului ce imprima melodiei specificul tetracordurilor cromatice. Ranile de pe trupul lui Sebastian dispar iar sufletul lui se inalta pina la portile paradisului. Pentru a evoca inaltimile Paradisului, cel de-al cincilea act si ultimul al acestui Mister, Debussy reinvie arta chanson-istilor francezi, a lui Claude Goudimel, Climent Janequin etc, demonstrind ca stapineste o tehnica pe care o utilizeaza numai atunci cind ea este subordonata unui anumit ideal estetic, la fel cum a facut intrebuintind tehnica wagneriana a melodiei infinite pentru a reda presimtirile mortii in sufletul lui Sebastian. Viziunea finala este una dantesca, plina de lumina increata si de elan, sufletul lui Sebastian strabatind pe rind cercul martirilor, al fecioarelor, al apostolilor si al ingerilor, pentru a se adauga in final la marea multime a sfintilor. Cintul monodic se imbina cu cel in stil madrigalesc a capella, vocile feminine alterneaza cu cele barbatesti, pentru ca spre final sa se adauge si orchestra, o data cu cintecul sufletului lui Sebastian. Referitor la identificarea dintre autor si personaj, a lui Debussy si a lui Sebastian, George Balan remarca cu extrema acuitate psihologica rolul pe care aceasta capodopera il joaca in economia mintuirii, valoarea spirituala si semnificatia ei in strinsa legatura cu destinul artistic si moral al compozitorului. George Balan are in vedere o anumita viziune despre iubire, realizind totodata un paralelism intre traseul artistic si spiritual al lui Wagner si Debussy. Pellias si Milisande constituie replica mai putin zgomotoasa a iubirii care i-a unit pe Tristan si Isolda in moarte. Atunci cind compunea opera Tristan si Isolda, Wagner citise deja din scrierile filosofului Schopenhauer, identificindu-se cu conceptia acestuia despre viata si iubire. Viata nu insemna altceva decit un nesfirsit prilej de durere, destinul omului este receptat ca fatalitate astfel ca, orice impotrivire in fata acestuia este de prisos. Iubirea este un sentiment care nu este declansat si coordonat de inima omului, ci, mai degraba, o realitate exterioara omului care il subjuga si ii conditioneaza existenta. Acest lucru pare sa-l afirme Wagner atunci cind, in cadrul operei, lasa drept izvor al iubirii dintre Tristan si Isolda acea potiune, care, o data bauta, declanseaza nasterea acestui sentiment. Iubirea capata statut magic. Actioneaza ca prezenta insesizabila, magia ei farmeca si supune totodata. Wagner admite mijlocirea acelei licori din nevoia de a justifica propriul lui comportament atunci cind se indragosteste de Mathilde Wesendonck, sotia celui care l-a ajutat de atitea ori. E ca si cum ar afirma ca raul pe care il infaptuieste nu-l priveste pe sine. Filtrul iubirii este de vina. Nu aminteste acest lucru de episodul biblic in care barbatul Adam dadea vina pe femeie, iar Eva dadea vina pe sarpe? Raul infaptuit nu consta in libertatea omului, acest lucru fiind forma cea mai subtila de a insela constiinta prin autoiluzionare, intrupind raul intr-o prezenta exterioara. Wagner identifica cumva raul cu iubirea sub chipul acelei potiuni. Ele sunt legate in mod necesar una de cealalta, de aceea la Wagner femeia devine, in mod paradoxal, mijloc de mintuire dar si instrumentul prin care barbatul infaptuieste pacatul. Dar poate ca Wagner nu considera pacat ceea ce el insusi infaptuieste. Poate nu are constiinta pacatului atunci cind deciziile lui sunt dictate de ceea ce insasi inima ii dicteaza. Nu-l prefigureaza oare in felul acesta pe Nietzsche cu lucrarea lui Dincolo de bine si de rau? Pe Nietzsche nu-l cunoscuse inca si poate ca Wagner insusi este unul din inspiratorii acestei lucrari. Lucrul la opera Tristan si Isolda il incepuse in 1856, iar premiera are loc la Minchen in 1865. Pe Nietzsche il va cunoaste cinci ani mai tirziu cind Wagner divortase de prima sotie si se recasatorise cu Cosima. Afirmind ca totul este reductibil la iubire nu adera Wagner in felul acesta principiilor romantismului care centrau viata si creatia pe activitatea interioara a sufletului? Eul romantic este lasat in voia pasiunilor, al simtamintelor cele mai profunde devenind, asa cumafirma Emanoil Ciomac, "un glas pierdut al uriasei polifonii; o polifonie in el si in jurul lui e toata viata in rosturile ei cele mai adinci. Tot vuietul ei rasuna intr-insul ca un ecou intr-o scoica. Este glasul oceanului vietii neconstiente, al experientei nelamurite, al fenomenelor."42 Pesimismul radical al acestei opere reflecta mentalitatea umana care nu-l mai poseda pe Dumnezeu, care nu mai crede in atotputernicia lui. Interesant este faptul ca la origine, acest poem in versuri semnat de Godfried von Strasburg, pastreaza o sumedenie de elemente crestine care invioreaza si confera plus de substanta si profunzime iubirii dintre cei doi. Wagner elimina actiunea complicata a textului originar, exagerind pesimismul care sta la baza ei. Ne-am abatut un pic de la cursul ideilor initiale pentru a realiza o legatura mai profunda cu viziunea despre iubire a lui Debussy, si cu modul in care aceasta evolueaza. Pellias si Milisande aduce in fond o conceptie asemanatoare despre iubire. Personajele sunt ghidate din umbra de forte necunoscute care, in drama lui Maeterlinck, nu mai sunt generate de o substanta ce intruneste capacitati magice. in aceasta drama, asemenea tragediilor lui Euripide din Grecia antica, destinul, forta incontrolabila, este responsabil pentru declansarea si evolutia acestui sentiment, determinind deznodamintul fatidic. in continuare, George Balan atribuie lui Debussy o atitudine penitentiala, atitudine provocata de conceptia despre iubire pe care acesta a dezvoltat-o in opera Pellias si Milisande. El reactioneaza asemenea lui Wagner (care compusese Parsifal ca replica la Tristan si Isolda), scriind muzica la Martiriul Sfintului Sebastian. Pentru George Balan, opera Pellias si Milisande nu aduce nimic nou, ca problematica a erosului, in raport cu opera Tristan si Isolda. Cu Parsifal, Wagner restaureaza erosul, redind acestuia una dintre cele mai profunde semnificatii. Iubirea rezida in jertfa de sine, intr-un eros asumat care sa contribuie la zidirea fiintei umane. Iar Debussy, prin Martiriul Sfintului Sebastian duce mai departe, intr-o viziune integratoare, conceptia despre iubire vazuta ca sacrificiu permanent, ca si renuntare la viata din iubire pentru aproapele, caci nu este iubire mai mare, spune evanghelistul, decit a aceluia care isi da viata pentru prietenul sau. Debussy reitereaza o conceptie profund crestina despre iubire caci in crestinism, prefacerea piinii si vinului, semnifica reactualizarea jertfei de pe cruce a lui Isus cu care Sebastian s-a identificat pina in ultima clipa. Ideea jertfei de sine din dragoste pentru comunitate reapare la Debussy la scurt timp dupa ce terminase Misterul, pentru ca in acelasi an va incepe lucrul la baletul Khamma, pe care-l va termina anul urmator, si in care este vorba de o dansatoare ce accepta, pentru a indupleca zeii, sa danseze pina se prabuseste moarta. Aici apare in mod adiacent sugerata ideea fortei mintuitoare pe care arta o detine, forta mijlocita de artistul care accepta pina la sacrificiu de sine sa duca mai departe principiile sale estetice. in ce masura sta in picioare ideea actului penitential pe care Debussy l-ar fi realizat cu Misterul sau, de vreme ce in acelasi an (1912-1913) va compune o lucrare, este vorba de Jocuri, al carei subiect reprezinta un discret joc erotic in trei, ramine un fapt discutabil. Acest lucru nu diminueaza forta morala ce strabate Misterul sau, una dintre cele mai reprezentative si vizionare creatii ale compozitorului, in care conceptia oratoriala si muzica de scena, stilul madrigalesc si polifoniile instrumentale in stil wagnerian sau mahlerian, inspiratele arii si recitativele se impletesc pentru a glorifica cu o intensitate lirica neintilnita, cum afirma un preot, dragostea pentru Cristos. 16. Richard Wagner in viziunea lui Claude Debussy Unul dintre compozitorii evocati in modul cel mai contradictoriu de Claude Debussy este Richard Wagner. Debussy a fost intr-o prima etapa un infocat admirator al compozitorului german, pentru ca ulterior sa adopte fata de acesta o atitudine ceva mai rezervata sau chiar ostila uneori. De altfel, influente wagneriene se resimt cu ardoare in unele creatii de-ale lui Debussy. Atunci cind isi indreapta ochiul critic asupra lui Wagner, Debussy il priveste atit ca poet, cit si ca muzician, recunoscind acestuia o calitate cu totul speciala si anume aceea de a fi capabil sa compuna o arta "frumoasa si ciudata, impura si seducatoare."43 Recunoastem aici una din trasaturile atit de specifice personalitatilor de geniu, aceea de a se manifesta contradictoriu in cimp creator, ce construiesc un frumos ale carui valente se exercita pe o axa a polaritatilor, a contradictiilor, a rupturilor, des intilnita la compozitorii apartinind modernitatii. Baudelaire este cel care surprinde atit de bine spiritul acestei epoci, el insusi un infocat wagnerian. Debussy apare in acest context ca un ecou al lui Baudelaire, acesta din urma facind referinte la natura duala a frumosului: "Frumosul este intotdeauna bizar. Nu vreau sa spun ca e vorba despre un bizar rece si cautat, pentru ca ar insemna atunci ca nu ar fi altceva decit o dihanie care ar iesi din rosturile vietii. Spun doar ca el contine intotdeauna o anumita bizarerie, ceea ce il face sa devina acel Frumos deosebit."44 Si Debussy continua pe de o parte sa elogieze arta lui Wagner sau, dimpotriva, sa o incrimineze, acolo unde aceasta nu corespunde punctelor lui de vedere. Atunci cind vorbeste despre Wagner, sinceritatea lui capata forma cea mai contradictorie, astfel incit, laudele se impletesc cu ironiile cele mai usturatoare. Cercetind sistemul estetic wagnerian, se remarca aproape imediat ca acesta pare construit in asa fel incit sa slujeasca ideii maestrului de a preamari propria personalitate exaltata. Ce impact trebuie sa fi avut Wagner asupra tinarului Nietzsche cind acesta l-a vazut dirijind de la pupitrul sau orchestral asemenea unui magician guvernind peste destinele artistice ale cintaretilor sau instrumentistilor? Faptul ca in mintea lui va incolti ideea supraomului ni se pare o repercusiune fireasca a influentei pe care personalitatea batrinului minotaur o va exercita asupra mai tinarului sau ucenic. in aceeasi masura, umbra wagneriana va cotropi de fantasme mintea lui Debussy. Acesta va reusi in scurt timp sa se dezica de forta ei seducatoare si sa antreneze un razboi antiwagnerian slujind ideii afirmarii unei culturi cu specific francez. Astfel, intreaga diatriba pe care Debussy o va desfasura impotriva lui Wagner si a artei wagneriene este scuzabila. Debussy nu se sfieste sa numeasca unele creatii wagneriene drept obositoare sau, atunci cind se refera la intreaga creatie a lui Wagner, sa o considere alcatuita din biete capodopere. Mai mult, numeste citeva lucrari de-ale lui Wagner, este vorba de Tannhiuser, Siegfried, Lohengrin, "capodopere fezandate (...) desertaciuni inzorzonate si lipsite de vreun mesaj prea limpede."45 Si intrucit un razboi dus pe mai multe flancuri poate avea mai multe sanse de reusita, Debussy ataca si personajele wagneriene, vorbind de "pasiunea bolnavicioasa a unui Tristan", de "strigatele de vita turbata ale unei Isolde", de "comentariul grandilocvent asupra neomeniei lui Wotan", de "Amfortas care se vaieta ca o modista si scinceste ca un copil, ce-si plimba o rana inveninata de-a lungul unor melancolice cantilene, si asta pret de trei acte", de Kundry, "veche floare a iadului", atit de "greoaie sentimentala"46, de "isteria grandilocventa care surmeneaza eroii wagnerieni"47, de "Fafner, sarman dragon asupra caruia Siegfried, mica bruta eroica, isi va incerca indata virtutile sabiei sale"48, de "Tannhiuser care, in legenda, nu era de fel blindul baietas pocait in care l-a preschimbat Wagner si al carui toiag pirjolit de amintirea Venerei n-a mai vrut niciodata sa infloreasca."49 Si pentru ca rezultatul sa fie deplin, aduce in discutie si montarea unor opere de Wagner in spatiul francez, in cadrul a ceea ce Debussy numeste scoala neo-wagneriana, unde apar in scena "niste copii proaste ale unor Wotani in cizme treisferturi si ale unor Tristani in haina de catifea."50 Remarcam aici, desigur, persistenta acestor viziuni regizorale si in prezent. Wahnfried, vila in care va locui Wagner in ultimii ani si in care isi va da ultima suflare, semnifica intr-o traducere aproximativa pacificarea iluziilor, impacarea amagirilor. Este efectul pe care il obtine acesta in ultima lui opera. Wagner reuseste sa cladeasca in jurul sau imaginea unui zeu. Teatrul de la Bayreuth si vila Wahnfried se vor transforma in adevarate sanctuare, centre de pelerinaj pentru miile de credinciosi care se vor impartasi din cupa (filtrul-sic!) operelor sale. Pentru a patrona constiintele oamenilor Wagner a ales forta seducatoare a artei sale asigurindu-si in felul acesta nimbul nemuririi si un loc vesnic in panteonul artelor clasice. Or, tocmai impotriva acestei imagini mitice pe care o va lasa Wagner despre sine posteritatii va lupta Debussy, constient de faptul ca sub forma acestui nimb magic domina cu si mai multa putere constiintele oamenilor. Din aceasta cauza va ataca personalitatea lui Wagner, pe care o ridiculizeaza enuntind expresii extrem de caustice. Astfel, atunci cind vorbeste de "cabotinism eroic"51 sau de calitatea lui Wagner de a fi un "mare anteprenor de simboluri"52, loveste in insasi estetica lui, persiflind pretentia lui de a impune o arta a viitorului guvernata de principiile eroismului sau al leitmotivelor. Pe de alta parte, Debussy scoate in evidenta caracterul "unui om caruia nu i-a lipsit decit sa fie ceva mai uman pentru a fi mare in tot intelesul cuvintului"53, si caruia nu-i lipseste acea abilitate vicleana prin care acesta isi cucereste publicul. Tripla lovitura caracteristica unui general care cunoaste extrem de bine regulile razboiului. Debussy loveste in arta, estetica si personalitatea wagneriana, ale caror tare le demasca, ba mai mult, le amplifica pentru a obtine rezultatul scontat. Pentru Debussy, Wagner "l-a jefuit cu constiinciozitate pe Liszt" (se refera, desigur, la formulele armonice pe care Wagner le-a preluat in mod inventiv de la Liszt), avind "in el ceva de vraci"54 care obtinea surisuri de incuviintare sau prea slabe reactii de opozitie. Imaginea lui Debussy despre Wagner este cea a unui mag care a reusit sa vindece prin mijloace neconventionale neputintele si slabiciunile umane, oferindu-le ca leac o muzica seducatoare, un panaceu care ia forma unei Arte-Religii. Si atunci cind este prins cu garda slabita, Debussy insusi aduce elogii acestei arte, asemenea lui Tannhiuser inflacarat de pasiune care cinta dragostea carnala. Vizionind reprezentatiile operelor Aurul Rinului si Walkyria, el va afirma ca i "se pare cu neputinta de atins o mai mare desavirsire"55, si cind aduce in discutie preludiul actului trei din Parsifal, va spune ca "nimic in muzica lui Wagner nu se inalta la o frumusete mai senina."56 17. Despre criza in... muzica Limbajul muzical postromantic da glas crizei omului modern ajuns la cea mai incandescenta cota a trairilor umane, acolo unde grandoarea, sublimul, expresia patetica, eroismul, idealismul devin una cu tragicul, deznadejdea, decaderea, utopia si resemnarea. Omul postromantic simte tentatia absolutului, pentru ca lumea pe care si-o faureste nu este din lumea aceasta. Asemenea unui semizeu recules la marginea destinului sau, el contopeste simtirile unui ascet cu spiritul metafizic prin excelenta. Este atitudinea sfinxului a carui privire intoarsa cu fervoare spre sine ingheata la contactul cu lumea exterioara lui. Si astfel se transforma intr-un hierofant, intr-un celebrant al propriei liturghii. Hristos este alungat de la Cina de Taina pentru ca intra in Bruxelles (dupa cum procedeaza James Ensor) si, mai mult, devine o zeitate oarecare al carei amurg fusese anuntat cu mare pompa de Wagner sau Nietzsche. Zeul crestin moare pentru a lasa loc zeilor tehnocrati. Criza tonalitatii resimtita catre sfirsitul secolului al XIX-lea se rasfringe la inceputul secolului al XX-lea intr-o democratie a sunetelor predicata de apologetii dodecafonismului. Individualismul este oficializat drept religie de stat, existenta singulara a fiecarui sunet provocind propria lui disolutie in cuprinsul neantului axiologic. Ca si in democratie, toate sunetele devin egale pentru ca niciunul nu mai este important. Ca si in democratie, egalitatea sunetelor este o pacaleala. Democratia devine iluzia de libertate a celui osindit. Si daca ateismul ne uniformizeaza, prin prisma credintei suntem diferiti dar egal de importanti. Criza este definita ca o discontinuitate intr-un anumit proces, fapt care intervine ca o abatere de la evolutia normala. intr-o alta acceptie, ea presupune un moment culminant intr-un climat tensionat, dominat de contradictii si tulburari care determina in ultima instanta o reevaluare a vechilor practici, o schimbare fundamentala a atitudinii unei societati, realizata cu scopul propriei supravietuiri. Va supravietui tonalitatea (pe care o intelegem ca o societate de sunete organiata ierarhic) in contextul unei tot mai bombastice abordari (tonalitate largita)? in fond, criza tonalitatii merge mina in mina cu un efect al redundantei, al perpetuarii unor procedee care amplifica o stare de spirit, al unei expansiuni care atinge tocmai principiile ce asigurau coerenta si unitatea ei. Care este traseul crizei tonale? Mahler o asmute, Schinberg o transeaza, iar Debussy o depaseste cu fina si nonsalanta gratie. Care sunt cauzele care o genereaza? Forma muzicala dilatata la maximum, popularea excesiva a tonalitatii cu elemente cromatice, ambiguitatile tonale, orchestratia gigantica in care se remarca preferinta pentru alamuri (instrumente cu sonoritati ample, care tin de un discurs apocaliptic si mai ales eshatologic), dinamica extremelor, amestecul genurilor si simfonizarea celor care tin de o intimitate ambientala, retorica bombastica si monumentala, literaturizarea oricarui discurs muzical, dar mai ales fortarea limitelor expresive, prefigureaza criza limbajului postromantic. La acestea s-ar adauga predilectia pentru metafizica, pentru problemele globale ale omenirii, chestiuni care pot cadea lesne in derizoriu si hilar. Cu toate acestea, lui Gustav Mahler (1860 - 1911), compozitor vienez, ii reuseste orice discurs de o asemenea anvergura. Predispozitia nativa pentru meditatie fac din el exponentul cel mai credibil pentru a aborda o astfel de tematica. Desigur, pastrarea uzului ratiunii, a unei limpezimi discursive intr-un asemenea context, este garantata de prezenta autoironiei si a grotescului. Este suficient sa amintim mai cunoscutele parti: a III-a din Simfonia I si I din Simfonia a V-a, ca sa ne dam seama de functia lor. Ian Kott situeaza grotescul intr-o lume absurda, inchisa, tragica, alienata, cu rolul de a ridiculiza si desacraliza absolutul istoriei, al zeilor, al naturii si al destinului. Mahler este constient ca atunci cind iti asumi idealismul ca tematica, acesta trebuie secondat de functia reglatoare a grotescului. De acest lucru si-au dat seama in Evul Mediu si artistii catedralelor gotice care cultivau grotescul sub forma acelor figuri sculptate, promovind o imagine a uritului suprem ce tempera tentatia ascensiunii catre revelatie divina. Extazul religios sau artistic exprimat sub forma trairii sentimentului sacru sau sublim, presupune parcurgerea unor etape care tin de sfera animalicului cum ar fi spaima, groaza, frica si teama, urmate de convertirea lor in mirare, uimire si admiratie, pentru a se ajunge la elevatie, fascinatie si extaz. Aceste etape nu presupun trecerea dintr-una intr-alta asa cum au fost amintite, ci mai degraba se amesteca in grade si cantitati necunoscute, stimulind energetic fiinta spirituala a omului. Nu mai aducem in discutie faptul ca sacrul si sublimul intra in rezonanta unul cu celalalt. Atunci cind dispune de orchestra lui, Mahler se joaca de-a demiurgul intr-un spatiu al constiintei unde totul ii este permis. Mal herbe, mal du siicle, mahleur - sunt previziuni sumbre acolo unde occidentul decade, iar sentimentul tragic al existentei garanteaza agonia crestinismului. Europa bintuita de imaginea hieratica a stafiei tristanesti, va asista la nasterea utopiilor venale, la triumful irationalitatii, la apoteoza apostaziei. 18. Absurdul sau existenta fara finalitate in opera Wozzeck Ceea ce Albert Camus afirma despre eroii lui Kafka - ca acestia traiesc "intr-o lume in care totul este dat si nimic nu este explicat, ca intr-o asemenea lume individul devine parte componenta a unui univers absurd ce inghite o existenta singulara a carei finalitate isi pierde orice semnificatie"57 - are confirmare si in opera Wozzeck a lui Alban Berg, opera compusa in anii primului razboi mondial. Alban Berg perpetueaza si amplifica in plan muzical drama scriitorului Bichner, devenind portavocea miilor de drame petrecute in acea perioada pe intreg cuprinsul imperiului austro-ungar. Subiectul este simplu: Wozzeck, un simplu soldat, este inselat de concubina lui, motiv pentru care acesta o va ucide. Eterna poveste a sotului inselat gaseste la Bichner si Berg un puternic substrat de revolta sociala, Wozzeck traind pe rind o serie de intimplari tragi-comice care nuanteaza astfel specificul categoriei absurdului. Berg va exploata posibilitatile expresive ale muzicii punind-o in slujba redarii actiunii. Ea contribuie la constructia categoriilor ridicolului, irealului, vizionarului, tragicului, comicului, pasionalului, grotescului circumscriindu-le in final categoriei dominante a absurdului. Absurdul devine preocupare fundamentala a artei expresioniste. Ea reflecta mentalitatea filosofiei existentialiste pentru care sentimentul absurdului ia nastere din confruntarea cu gindul mortii. Prabusirea tuturor sistemelor metafizice si teologice, relativizarea valorilor, ideea instrainarii dintre om si lume, om si destin, constiinta neputintei de a se comunica si a perceptiei propriei singuratati, sila fata de lume care traduce moartea oricarui mister al ei, exilarea lui Dumnezeu in perimetrul gindirii umane vor determina in final instaurarea imparatiei absurdului. Camus va numi absurdul drept "divortul dintre om si viata sa, dintre actor si decorul sau, confruntarea dintre chemarea omului si tacerea irationala a lumii."58 Vizind acelasi lucru, Kafka va scrie: "am cautat intotdeauna sa comunic ceva necomunicabil, sa explic ceva inexplicabil, sa povestesc despre ceva ce am trait pina in maduva oaselor. De fapt este posibil sa nu fie nimic altceva decit acea frica de care s-a vorbit atit de mult, acea angoasa extinsa peste tot, frica fata de cel mare, ca si fata de cel mic, frica spasmodica inaintea cuvintului rostit. Este posibil ca aceasta frica sa nu fie doar spaima, ci nostalgia dupa ceva care este mai mult decit acea anxietate iritanta."59 Absurdul devine efectul abolirii oricarei referinte la Dumnezeu, caci Dumnezeu ne-a facut dependenti de El si orice incercare a creaturii de a se dezice de divinitate rezoneaza in mod nefiresc, ca o decadere ontologica. Dar sa urmarim pe parcursul a citorva rinduri modul de constructie al absurdului in opera Wozzeck. inca de la inceput putem surprinde portretul psihologic al eroului principal, aproape singurul care pastreaza atribute umane, toate celelalte personaje fiind prezentate caricaturizat. Alaturi de el, Maria, concubina lui, si copilul, formeaza icoana desacralizata a familiei, imaginea stearsa a Sfintei Familii intr-o conceptie modernist-avangardista. Conditia lor umila este dezvaluita tot de atunci, Wozzeck acceptind in economia propriului destin pretentiile de superioritate ale capitanului care filosofeaza pueril despre viata, permite din partea doctorului o serie de experiente care ii vor zdruncina sanatatea si psihicul, si, peste toate acestea, va fi umilit de Tamburul major care se infatiseaza in fata lui cu ultima cucerire, Maria, brutalizindu-l totodata. in opera este inserata ideea caracterului uman in strinsa dependenta cu o anumita conditie sociala, reflectind mentalitatea burgheza a acelor vremuri. Wozzeck este strivit de aceasta atitudine, el insusi se posteaza ca o fiinta careia ii lipseste demnitatea de sine, care este coplesit de un accentuat sentiment de vina. Personalitatea lui Wozzeck este una nevrotica intrucit este dominata de obsesii si halucinatii. Aflat la cules de vreascuri impreuna cu un amic de-al sau, el vede in apusul de soare un incendiu cosmic al pamintului si cerului. Iata o hiperbola care aici are statutul unei viziuni premonitorii, viziune care ar fi putut sa il puna in garda pe Wozzeck de deznodamintul nefericit al lui si sa-l determine sa intervina in propriul destin. Dincolo de mutenia sau lipsa de compasiune din partea semenilor sai, in intimpinarea dezechilibrului sau interior va veni natura in ipostaza sa cea mai generala de imagine a sintezelor care inchide in sine trecutul si viitorul, ideea de puritate originara si cea de recuperare prin foc. Caracterul apocaliptic al viziunii eroului proiecteaza in plan cosmic tulburarile sale sufletesti. Captivat de iluzia sa, el va percepe realitatea umana la nivelul unei valori perisabile sau, folosind o expresie de-a lui Justin Ceuca, contactul cu situatiile normale, concrete, devin pentru erou pulverizare in banalitatea supraabundenta. Absurdul isi construieste in sufletul lui Wozzeck primul bastion peste un morman de destine singulare, dezgolite de orice realitate spirituala. Ideea lipsei de comunicare cu drama ce se petrece in sufletul lui Wozzeck, apare elocvent subliniata prin modul in care i se adreseaza atit capitanul cit si doctorul, la persoana a treia, ca si cum Wozzeck nu ar fi de fata. Toate personajele care graviteaza in jurul lui sunt dezumanizate de bestialitatea propriilor porniri instinctuale, incapabile sa empatizeze cu suferinta lui. Ele sunt golite de orice continut spiritual, intentiile lor fiind centrate asupra propriului ego. Acest lucru reiese si din faptul ca nu este amintit numele niciuneia dintre ele (cu unele exceptii), ci doar functia pe care o detin in societate: Capitanul, Doctorul, Tamburul Major. Iata-l pe capitan al carui discurs muzical este redat prin cintec, riset, vorbit, tipat, fluierat, elemente care dezvaluie o personalitate superficiala si indiferenta, dar ceea ce nu se vede, fricoasa si lasa in acelasi timp. Mentalitatea lui despre viata se rezuma la citeva expresii despre eternitate si moralitate ce frizeaza ridicolul prin lipsa oricarei profunzimi, dezvaluit de scheme constructive tautologice. Pe de alta parte, ridicolul se instaureaza si mai acerb o data cu pretentia capitanului care constata bunatatea lui Wozzeck dar ii reproseaza lipsa unui cod moral. Pentru superiorul lui Wozzeck, viata morala se rezuma la respectarea unor precepte morale, ea nu are existenta in sine, ea nu mai inseamna creativitate si riscul afirmarii ei. Aparitia codurilor morale traduc de fapt o criza a spiritului. Capitanul este orb la suferinta lui Wozzeck si fiecare afirmatie pe care o face rezoneaza asemenea unei acuzatii. Un fel de lege vetero-testamentara adaptata la mentalitatea burgheza a acelor vremuri, tortureaza etern constiinta lui Wozzeck in incercarea disperata de a supravietui. Relatia dintre capitan si Wozzeck este dezumanizata, fiecare intrevedere a lui cu superiorul amintindu-i in mod dureros de conditia lui sociala. Pe de alta parte, doctorul reitereaza apologia prostiei umane, caci ochelarii fumurii pe care ii poarta simbolizeaza opacitatea stiintei lui. El ii prescrie lui Wozzeck o serie de cerinte absurde: sa manince fasole dupa care vor trece la carne de miel, sa nu tuseasca, sa-l barbiereasca pe capitan si mai ales sa cultive cu grija ideea lui fixa. Aminteam mai devreme de viziunile apocaliptice ale eroului principal, viziune pe care o dezvaluie doctorului. La auzul acestei destainuiri, doctorul, intr-un acces de megalomanie dementa, ii cere sa persiste in ratacire. El crede ca teoria lui va revolutiona medicina si ca va deveni nemuritor, Wozzeck folosindu-i drept cobai. Citeva crimpeie de latina dau un aer de pretiozitate personala. Suferinta lui Wozzeck nu-l misca, dar atunci cind vorbeste despre importanta descoperirilor lui tresalta din toata fiinta sa. Nepasarea lui atinge una din cotele maxime atunci cind va asista la moartea lui Wozzeck, fara sa stie ca acesta este implicat. Wozzeck se sinucide inecindu-se in apele in care tocmai aruncase cutitul, arma crimei lui. Doctorul manifesta doar interes stiintific, in timp ce capitanul se sperie si prefera sa plece de la locul suicidului, tragindu-l si pe doctor dupa el, fara a initia vreo reactie de salvare. Wozzeck este o fiinta tragica, ea insasi generatoare de tragic. El se naste intr-un timp in care se punea la indoiala destinul unor popoare, astfel ca destinul sau apare insignifiant. Perfectiunea vreunui ideal nu mai exista, el fiind nevoit sa infrunte mizeria vietii cotidiene. Celelalte personaje din jurul sau au grija sa-i alimenteze o astfel de stare. Viata nu inseamna bucurie ci o durere perpetua resimtita din confruntarea cu absurdul care creaza un destin lipsit de perspectiva. Wozzeck este un personaj dominat permanent de teama, de o neliniste molipsitoare al carei mobil aparent este fuga perpetua pentru asigurarea existentei biologice. in fond, insasi existenta perceputa in acest mod, reductiv, genereaza teama, frustrare, neliniste. Pe masura ce dezechilibrul lui sufletesc se accentueaza constiinta lui construieste o serie de reprezentari pe care le proiecteaza in real. Realitatea apare deformata de gindurile sale: aude sunete de viori, luna i se pare o lama de cutit, atmosfera miroase a singe, rana mortala de la gitul Mariei i se pare un colier de rubine, apa in care se va ineca devine rosiatica. Chemarea adincurilor pare sa constituie garantia unui nou inceput, asemenea unui botez satanic ce sugruma din fasa orice actiune salvifica a Duhului Sfint. Remarcabil este modul in care Justin Ceuca descrie insingurarea acestui personaj, fie prin conturarea lui Wozzeck ca antierou care "se manifesta incoerent, lipsit de vointa, de un scop, de capacitatea de a actiona, dezbracat de individualitate", fie prin conturarea unui personaj care traieste criza limbajului, drama necomunicarii, care "se afla in dificultatea de a vorbi, nu reuseste sa se exprime, se bilbiie, se repeta, cuvintele parca nu sunt ale lui, il depasesc, nu se adecveaza starilor sale, nu reusesc sa redea presiunea simtirii sale"60 astfel ca el bate la usa limbajului in incercarea de a rupe tacerea. Sentimentul instrainarii devine emblematic in ultima parte a operei. Scena este lipsita de orice logica a discursului narativ, putind la fel de bine sa si lipseasca. Prezenta ei insa ne dezvaluie rolul simbolic de care se bucura in finalul operei. A doua zi este descoperit trupul mort al Mariei. Copilul ei, furat de joaca, caci calarea un cal de lemn, pare sa nu inteleaga tragedia care s-a petrecut. La auzul vestii despre moartea mamei sale isi continua indemnurile pe calul sau de lemn: Hop! Hop! Nepasarea lui traduce nepasarea lumii in care s-a nascut. Virsta inocentei reflecta in mod nedisimulat spectrul lumii, o lume absurda aflata doar in goana dupa automarire si senzational. Tot copiii vesteau bucuria intrarii Domnului in Templul din Ierusalim. in felul acesta, opera devine o copie grotesca a evangheliei, care traduce starea de spirit a vremurilor lui Berg si Bichner. Muzica va contribui la inradacinarea sentimentului absurdului. Prin ambientalizarea disonantei dispare orice ierarhie sonora. Acea democratie a sunetului se transforma intr-un hiperhaos, acest lucru insemnind ca logica tramei sonore se reveleaza doar prin consultarea partiturii. Dodecafonismul induce o ordine aparenta, o ordine creata de ratiune, fara sa-si traga seva din psihicul uman luat in complexitatea lui. Complexitatea partiturii, popularea ei cu elemente smulse din cotidian creaza iluzia muzicii. Marsul militar pasional sau marsul funebru tragi-comic, cintecul de leagan lunatic, valsul grotesc, polca indracita, care intaresc ideea de lume vazuta ca bilci, contribuie la intarirea absurdului prin exacerbarea unor stari de spirit. Formele intrebuintate precum si efectele tehnice schiteaza indeaproape fiecare scena, fiecare situatie, fiecare gest sau sentiment ramas ascuns. Muzica desavirseste ceea ce drama literara construieste doar ca intentie. impreuna, ele elaboreaza una dintre cele mai violente manifestari despre imunitatea unei lumi la dramele care se petrec in fiecare dintre noi. 19. Quo vadit artificit fides? Secolul al XX-lea aduce cu sine o accentuare a factorilor contradictorii specifici naturii umane neimblinzite de haina crestinismului, riscind incursiuni la marginea civilizatiei, neantizarea valorilor, decrepitudinea culturii. Oswald Spengler intuise declinul culturilor, farimitarea stilistica tot mai acerba, lipsa de unitate specifica artei sfirsitului de mileniu. Daca la inceputurile umanitatii arta cunoaste un statut preponderent magic, Evul Mediu aduce cu sine dependenta ei de religie si fascinatia dumnezeirii, pentru ca Renasterea si Barocul sa desparta pentru prima data esteticul de religie. Evolutia ulterioara a artei va cunoaste oscilatii intre axa rationalitatii sau axa pasionalului de o maniera asemanatoare celei imaginate de P.P.Negulescu atunci cind vorbeste despre destinul si progresul umanitatii creionat sub forma unei sinusoide ale carei extreme sunt din ce in ce mai indepartate. Era firesc ca, intr-o societate unde binele si raul va capata valori din ce in ce mai mari, unitatea ei sa devina din ce in ce mai fragila. Unde trebuia cautata aceasta unitate? Raspunsul il da in modul cel mai limpede si simplu chiar Mircea Florian vorbind despre avantajele credintei ce are capacitatea de a cimenta colectivitati, dar mai ales de a-l impaca pe individ cu sine si cu soarta lui. Ne-am obisnuit sa privim secolul al XX-lea ca fiind unul dintre cele mai critice din istoria umanitatii, in care adeseori credinta religioasa sta sub semnul indoielii? Realitatea este, bineinteles, mult mai complexa, relevind focare de o ferventa traire religioasa acolo unde nu ne-am fi asteptat. Iata, bunaoara, domeniul creatiei muzicale si al preocuparilor spirituale ale compozitorilor. Primul exemplu care ne vine in minte este cel al lui Gustave Mahler (1860 - 1911) obsedat sa transforme simfonia intr-un amplu ciclu orchestral in care sunt dezbatute marile probleme ale omenirii. Numai Simfonia a III-a (1896) este o ampla meditatie dupa un text din Nietzsche: "Omule! Atentie! Ce-ti spune adincul miez al noptii?...Cit de apasatoare iti este suferinta, bucuria este mai puternica. Suferinta vrei sa o alungi spunindu-i: Du-te! Dar bucuria ai vrea s-o pastrezi o vesnicie" (Asa grait-a Zarathustra), sau mai cunoscuta Simfonie a VIII-a, supranumita Simfonia celor 1000, care chiar de la inceput debuteaza cu imnul latin, Veni creator spiritus, atribuit episcopului de Mainz, Hrabamus Maurus (sec.VIII - IX). Meditatiile mahleriene au un caracter utopic, ele reprezinta constiinta artistului dezgustat de societatea in care traieste, cladindu-si o lume iluzorie bazata pe lecturi care ii alimenteaza un anumit confort spiritual. Cu toate acestea, el este departe de ideea crestina ca durerea trebuie sa inveti a o accepta, bucuria sa inveti a o pastra; ca in iubire sta si bucuria si durerea, ca aripile fragile ale unui fluture care zboara peste abisul sufletului; ca nu trebuie sa fugi de durere pentru ca aceasta oriunde te va urmari; si imbratiseaza bucuria cu cea mai de seama luare aminte pentru ca ea dispare cel mai usor, ea invadeaza sufletul asemenea mareei, lasind in urma o delicata dorinta de Dumnezeu. Cu toate acestea, intensitatea si sinceritatea preocuparilor lui il pun in legatura cu manifestarea unei firesti nelinisti privind preocuparile celor din scoala dodecafonica, recomandindu-le mai degraba sa-l citeasca pe Dostoievski, decit sa se lase preocupati de mirajul cvasirebusistic al combinatiilor polifonice. Steinhardt aproape ca atribuie creatiei atonal-dodecafonice un caracter luciferic. Schinberg (1874 - 1951) vorbeste despre inspiratia pe care o primeste ca in vis atunci cind compune aceste piese muzicale, lucrari care dezvaluie in fond natura sfisiata de contradictii a sufletului uman. Sistemul atonal neaga sensibilitatea umana, transcende psihologia umana, isi aroga pretentia de a sonda insondabilul. Creatorul lui asigura suprematia muzicii germane in aceeasi maniera in care, numai citiva ani mai tirziu, sistemul politic al celui de-al treilea Reich promova un tip de atitudine bazata pe brutalitate, pe descatusarea instinctelor animalice controlate de o inegalabila luciditate, in functie de scopul propus. Schinberg neaga natura umana, refuza sa caute reconcilierea dintre trup si suflet, dintre constiinta si spirit. Nici un alt sistem muzical (tonal sau modal; temperat sau netemperat) nu va mai lovi cu atita forta in natura umana, traumatizind-o. in fond, asa ceva avea sa se nasca dintr-o personalitate sensibilizata de cursul evolutiv al scenei politice specifice primei jumatati a secolului al XX-lea din Germania. El este cel care creeaza pentru prima data o piesa cu caracter esentialmente psihanalitic, fiind vorba de monodrama Asteptare in care sunt redate doar trairile intense ale eroinei in cautarea iubitului. Personalitatea lui Schinberg este cu atit mai contradictorie cu cit aflam ca pastreaza o preocupare permanenta pentru probleme de ordin religios. La virsta de 28 de ani se va converti la protestantism pentru ca ulterior sa se reconvertesca la religia mozaica. Este cel care, situindu-se intre limitele unui limbaj considerat de multi drept demoniac, va scrie numeroase lucrari de inspiratie religioasa. Compune oratoriul neterminat Scara lui Iacob (1917 - 1922), opera Moise si Aron, ampla lucrare care transpune in plan simbolic lupta dusa de el pentru a-si face intelese cuceririle estetice, Psalmii moderni, reactualizare a psalmilor davidici, o piesa orchestrala Preludiu la Geneza, o ruga ebraica Kol Nidre etc. El este cel care, in lucrarea teoretica Styl and Idea, promoveaza ideea de creator si creatie in deplina armonie cu modelul divin. De asemenea, cei doi discipoli ai lui, Berg si Webern, manifesta o predilectie pentru tot felul de careuri anagramice in care apar disimulate simboluri crestine: crucea, expresia pater noster etc. Toate acestea sunt doar citeva argumente care denota preocuparea fundamentala a omului, in speta a artistului, indiferent de orientarea sa spirituala, pentru relatia om - Dumnezeu. Mentinindu-ne in spatiul cultural german, se cuvine a aminti si personalitatea lui Richard Strauss (1864 - 1949), personalitate complexa careia problemele ridicate de trairea credintei nu-i ramin straine. Interesant de remarcat este faptul ca, fara sa fi stiut de preocuparile lui Gustave Mahler, Strauss compune in acelasi an 1896 un poem simfonic cu acelasi nume dupa Asa grait-a Zarathustra de Nietzsche care inspirase una din simfoniile lui Mahler amintite mai devreme. Este o lucrare programatica scrisa pentru orchestra mare imaginata sub forma unor tablouri: Despre lumea de dincolo, Despre mari dorinte, Despre bucurii si pasiuni, Cintec funebru, Despre stiinta, Cintecul dansului etc, in care este dezvaluita predilectia lui Strauss pentru tematica metafizica. Se remarca aceeasi tendinta inconstienta de a asimila in mod naiv divinitatea cu propriile simtaminte umane. Postromantismul aduce cu sine o exacerbare a trairilor afective obiectivate in lucrari monumentale in care forma muzicala se afla in permanenta prefacere stilistica. Artistul postromantic devine constient de amploarea pe care emotiile umane pot sa le atinga riscind un transfer al sentimentului sacru dinspre divinitate spre traire personala. Este vesnica iluzie panteista ca Dumnezeu se identifica cu lucrurile din jur si chiar cu sentimentele noastre atunci cind purcedem la justa obiectivare a lor. El risca sa divinizeze propriile trairi umane dintr-un sentiment mai mult sau mai putin constient de automagulire. Acest lucru se remarca si mai bine intr-o alta lucrare a lui Strauss, este vorba de opera Salomeea (1905), care are la baza piesa scrisa in franceza de Oscar Wilde. Fascinatia erotico-mistica pe care Salomeea o traieste fata de prorocul Ioan este de fapt fascinatia artistului fata de divinitate si fata de tot ce se manifesta prin ea. Dorinta lui Irod de a-i taia capul lui Ioan isi gaseste ecou in dorinta ei de razbunare fata de acesta care refuzase sa raspunda tentatiilor ei erotice. in fond, la fel se va petrece si cu destinul muzicii al carei trup va fi decapitat (macar ca experienta) prin cautarile scolii vieneze de orice functionalitate tonala. Acest lucru se resimte inca din cadrul operei lui Strauss, aceasta fiind considerata una din lucrarile care prefigureaza creatiile expresioniste ale lui Schinberg si Berg. Mutindu-ne cu investigatia noastra in spatiul francez de asta data, remarcam o amplificare a interesului acordat credintei crestine in special si o accentuare a legaturilor cu traditia umanista veritabila care promoveaza o arta nascuta din sensibilitatea umana si care se adreseaza in final omului. Arthur Honegger (1892 - 1955), unul dintre neoclasicii acelei epoci, militeaza pentru o muzica capabila "a modela fiinta umana", exprimindu-si totodata ingrijorarea pentru evolutia muzicii catre abstract si irational. El sustine ideea ca progresul autentic isi afla originea in ancorarea in trecut, in tot ceea ce inseamna traditie. Iata-l compunind una din lucrarile care aveau sa-i aduca confirmarea unei bune reputatii mondiale, este vorba de oratoriul Regele David (1921). Experienta alegerii unui subiect biblic va surveni din nou atunci cind va compune opera cu tenta expresionista Judith (1926), pentru ca dupa noua ani sa compuna un nou oratoriu, Ioana pe rug (1935), promovind in aceasta lucrare figura religioasa a Ioanei d'Arc, in care spiritul contemplativ-mistic se imbina desavirsit cu spiritul eroic al eroinei. Honegger dovedeste un acut simt al dezvaluirii psihologiei personajului pe care doreste sa-l evoce ocolind realizarea unor imagini contrafacute. Spiritul Renasterii, preocupat sa redea fiinta umana ca un cimp in care se confrunta eterna lupta dintre bine si rau, dintre Dumnezeu si diavol, se regaseste intr-o noua lucrare a lui Honegger, monumentala Simfonie a III-a, supranumita Liturgica (1946). Este o piesa de proportii in care Honegger a urmarit reactia omului modern impotriva barbariei, prostiei, suferintei, a mecanizarii vietii interioare sau a birocratiei. Iata-l, deci, pe Honegger, din perspectiva omului modern, captat de ideea sa dezvaluie conflictul interior dintre fortele oarbe ale instinctualitatii si aspiratia lui catre fericirea cautata in sinul divinitatii. Cele trei versete din liturgia catolica: Dies irae, De profundis clamavi si Dona nobis pacem, corespunzatoare celor trei parti ale simfoniei, construiesc spatiul imaginar in care omul se regaseste pe sine ca fiinta dependenta de divinitate. Ultima lucrare religioasa a lui Honegger a fost Cantata Craciunului (1953), un fel de reintoarcere la bucuria nasterii intr-o alta dimensiune a vietii spirituale. 20. Teologia lui Olivier Messiaen A scrie despre teologia lui Olivier Messiaen (1908 - 1992), unul dintre gigantii muzicii culte din secolul al XX-lea, in numai o pagina si ceva, frizeaza erezia intrucit a schematiza inseamna a lasa loc interpretabilului sau posibilitatii denaturarii gindirii acestuia. Numai insiruirea lucrarilor lui care poarta amprenta inspiratiei religioase ar umple aceasta pagina. Dupa cum se resimte deja, acest articol vine in completarea celui anterior care viza trairea credintei si manifestarea ei in domeniul creatiilor artistice la compozitorii din secolul trecut. Ar fi anost sa incep cu o insiruire a principalelor lui date biografice, de aceea voi aborda din start creatia lui, refuzind o expunere cronologica a lor si urmarind mai degraba imboldul inconstient al memoriei. Dar mai intii, iata-l pe Messiaen insusi cum isi evalueaza arta: "Doresc sa scriu muzica ca un act de credinta, o muzica despre tot, fara a inceta sa fie o muzica despre Dumnezeu."61 insa muzica lui nu a pastrat deloc genurile consacrate ale muzicii religioase de pina atunci. El nu scrie misse, requieme, ofertorii, motete, cantate, madrigale religioase, psalmi, el compune Banchetul celest, Aparitia Bisericii eterne, Nasterea Domnului, Cvartet pentru sfirsitul timpurilor, Trei mici liturghii ale prezentei divine, 20 de priviri asupra copilului Isus, Transfiguratia Domnului nostru Isus Cristos etc. Aplecindu-mi privirea asupra creatiei lui nu se poate sa nu constat un fapt simptomatic, obsesia lui pentru studiul naturalist al pasarilor, miile si zecile de mii de analize ale cintului lor, minutiozitatea in notarea acestora, si faptul ca va dedica o opera Sfintului Francisc din Assisi, cel care intr-unul dintre momentele biografice de mare candoare va asculta si va predica acestor necuvintatoare, intuind o teologie a comunicarii dincolo de notiuni. Messiaen se apropie asemenea personajului sau de micile fapturi in speranta regasirii naturaletii si prospetimii artei. incrincenindu-se sa surprinda impalpabilul in palpabil, complexitatea acelor cintari, a vietii insasi in formulele aride ale semiografiei muzicale, Messiaen va perpetua ideea unui timp muzical, a unui timp estetic care este absent in toata arta occidentala. O lucrarea posterioara acestor experiente, Chronocromie, va integra un mare numar din cintecele pasarilor tocmai pentru a surprinde atemporalitatea experientei estetice. El sparge ideea de ciclitate si masurabilitate a timpului pentru a surprinde, pina la urma, dimensiunea teleologica a acestuia. Nu intimplator, preocuparile lui asupra acestor probleme se regasesc intr-o lucrare mai timpurie, Cvartetul pentru sfirsitului timpului, in care utilizarea ritmurilor nonretrogradabile, a ritmurilor care citite de la cap la coada sau de la coada la cap sunt identice cu sine, dau impresia de suspensie a timpului si de prefigurare a vremurilor din urma, mijloacele expresiv-muzicale fiind puse in slujba afirmarii intentiilor programatice. Messiaen readuce crestinismul ca preocupare fundamentala a artei. Arta revine la izvoarele ei ancestrale, de asta data innobilate de o viziune noua. Ea pretinde auditoriului patrunderea dogmelor crestine, avind drept catalizator delectarea estetica. Desi era familiarizat cu toate tipurile de limbaje muzicale, desi compozitorii contemporani cu el se lanseaza in speculatii aride pe tarim creator, desi formatia sa de ginditor si teoretician isi asumase cea mai inalta pregatire, Messiaen va crea o arta care reuseste sa imbine dogmaticul cu inspiratia, senzualitatea armonica impreuna cu constructia premeditata, intuitivul cu reflexivul. Modul in care isi regizeaza trairile afective si isi elaboreaza viziunea teologica asupra lumii si asupra divinitatii ramin circumscrise spiritualitatii catolice. Chiar si atunci cind compune lucrari cu caracter laic, atmosfera pe care o respira este una de religiozitate, ea transpunindu-se ca elan existential catre natura, deasupra careia se simte adiind duhul divinitatii. Cele citeva lucrari care abordeaza un alt subiect decit cel religios crestin, este vorba de trilogia tristanesca (Harawi, Simfonia Turangalila si Cinci recinturi) sau de nenumaratele cintece ale pasarilor, pot fi subsumate categoriei religiosului. Ca muzician-teolog, Messiaen ramine preocupat de problematica vremurilor din urma, schitind o viziune eshatologica in lucrarea deja amintita Cvartet pentru sfirsitul timpului care are la baza texte din cartea Apocalipsei, dar si in creatiile Et expecto resurectionem mortuorum sau Banchetul celest unde se lasa captivat de ideea reconcilierii dintre trup si spirit intr-o perspectiva liniara asupra timpului a carui finalitate este constituita de bucuria celei de a doua veniri. Pe de alta parte, Messiaen reclama ca si tema preferata intilnirea dintre om si divinitate surprinsa intr-o ipostaza contemplativ-renascentista in 20 de priviri asupra copilului Isus sau in Nasterea Domnului, dar si prin ridicarea mintii la adevarurile dogmatice ale credintei in Trei mici liturghii ale prezentei divine, Meditatiile asupra misterului Sfintei Treimi sau in ciclul dedicat Sfintului Sacrament. Totodata, abisul, ca imagine-negativa cum il numeste New Grove Dictionary of Music, releva constientizarea dependentei de divinitate din partea unui traitor al credintei crestine din secolul al XX-lea care ia contact cu multiplicitatea formelor de traire religioasa de pe intreaga planeta sau, dimpotriva, cu multitudinea de optiuni pe care civilizatia occidentala le ofera pentru a substitui orice aspiratie fiintiala catre divinitate. 21. Messiaen si teribila revelatie a secolului al XX-lea Despre Olivier Messiaen, compozitor francez din secolul al XX-lea, am avut ocazia sa mai scriu. El se face remarcat prin solutiile innoitoare pe care le aduce limbajului muzical, dar si prin religiozitatea declarata a lucrarilor sale, fiind un fervent crestin cu deschidere ecumenica spre celelalte forme de spiritualitate. De asta data nu vreau sa vorbesc despre personalitatea lui Messiaen, ci doar sa aduc in discutie o singura lucrare de-a sa, o lucrare monumentala, ce tamiiaza sonoritati bizare, colosal de frumoasa si in acelasi timp impovarata de o sublima inaccesibilitate. De ce afirm toate aceste lucruri aparent contradictorii? Pentru ca la o prima auditie a cuiva care sa nu fi fost macar un pic avertizat, reactia ar putea sa fie de incontrolabila respingere, de refuz categoric de a o asculta pina la capat. Ar plana in mintea lui gindul unei irevocabile nebunii atribuita celui care a putut sa compuna asa ceva sau celui care ar putea sa simta vreo delectare ascultind-o. Este o lucrare pe care ar asocia-o mai degraba cu status-ul filmelor horror, in aceeasi maniera in care o lume desacralizata face recurs in cazul muzicii lui Bach sau al catedralei gotice, la lacasul spaimelor ancestrale si animalice. Dar care este aceasta piesa? Este vorba despre L'Apparition de l'eglise eternelle, o lucrare pentru orga solo, pe care Messiaen o compune in anul 1932, cind avea numai 24 de ani. Este surprinzatoare prin profunzime, pentru un tinar aspirant la arta compozitiei. Dupa numarul de inregistrari si de prezentari in public, se pare ca are un impact deosebit asupra admiratorilor artei lui Messiaen. De fapt, piesa ar fi avut succes inca de cind a fost compusa. Si dureaza pina in 8 minute. Prin urmare, de unde toate aceste reactii contradictorii. intr-adevar, la portile Orientului multi bat, putini au acces. Debutul ei este asemenea unui coral maiestuos cu inlantuiri de acorduri crispate ce se inscriu pe linia muzicii postromantice, acorduri intretaiate de scurte oaze de lumina si stabilitate. Acele acorduri solare intervin asemenea unor chei de bolta ce unifica si directioneaza spre inalt toate aspiratiile framintarilor umane. Este o lume a agoniilor sonore, a muribundei tonalitati sfisiate la tot pasul de excentrice cromatisme, a amurgurilor indoliate de lumina insingerata a soarelui. in fundal se aude asemenea unui puls firav pedala de orga, o zbatere intre fiintare si fiinta. Deliciul disonantei si al autoflagelarii auditive domina intreaga panorama. Este o lucrare a initierilor in penumbra marilor prefaceri armonice, caci ea este lipsita de melodie sau tematism in intelesul obisnuit al acestor termeni. in cadrul ei se resimte parfumul discret al modalismului specific Evului Mediu, un modalism care supravietuieste distilarilor postmoderne si euristicii contemporane. Planul expresiv, cind agresiv, cind patruns de seninatate melancolica, este efectul impamintenirii sacrului ce reverbereaza intr-un spatiu al sublimitatii. in rest, textura sonora evolueaza din aproape in aproape prin celule armonice asemenea unor capele radiale ce intregesc arhitectura gotica. Coroanele prelungite pe acorduri consonante, impulsioneaza privirile catre un spatiu al perenitatii, sadind in spirit un zbor indeterminat al imaginatiei. Muzica este austera si patetica in acelasi timp, grava si maiestuoasa, infricosatoare si seducatoare, riguroasa si capricioasa. Ea se transforma adesea intr-un ochi de lumina virginala prin care intrezarim palid adincul nemarginirii. O matematica tainica o poseda incontrolabil si irational, proiectind pe necuprinderea boltii structuri speologice. in lacasurile armonice zaboveste o prezenta imateriala, o stihie de o inaccesibilitate absoluta, o quidditate prin care se exprima mistuitoarea si navalnica ardoare a iubirii. Ceva anume te poseda in duh, te striveste si te inalta la revelatia suprema a existentei. Un mister dublat de un tremur fiintial, o uluiala insotita de admiratie, sentimentul unui acces la cea mai profunda interioritate, o fascinatie a contemplatiei si a reculegerii, iata cum si-ar revendica status-ul lucrarea noastra. De aici provine impasul nostru de a purcede la intelesurile ei, din faptul ca presupune o convertire interioara, o primenire a sufletului. Numai negindu-ne in ceea ce avem superficial si de prisos, vom putea avea parte de nemijlocirea ei. Din pacate ne risipim in realitati neesentiale, lasind sa supravietuiasca peste noi necuprinsul voal al lui Isis. Astfel se va petrece mintuirea noastra, fara ca noi sa-i fi putut fi martori. 22. O magnum mysterium O magnum mysterium et admirabile sacramentum, ut animalia viderent Dominum natum, jacentem in praesepio. Beata virgo, cujus viscera meruerunt portare Dominum Christum, Alleluia! Sunt versurile in limba latina ale unui motet compus de Francis Poulenc (1899-1963) in 1952, a caror semnificatie este legata de nasterea lui Isus Cristos. Asupra acestui text au revenit compozitori din diferite perioade. William Byrd, Giovanni Gabrieli, Cristobal de Morales, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Tomas Luis de Victoria, Adrian Willaert, Olivier Messiaen, Maxwell Davies sunt doar citiva. Motetul este o lucrare culta religioasa, un gen ale carui origini coincid nasterii stilului gotic in arhitectura. Dar sa revenim la lucrarea noastra. Ea apartine unui compozitor de factura neoclasica care abordeaza intr-o maniera noua genuri de mult apuse. Este si cazul acestui motet in care Poulenc reitereaza istoria interventiei lui Dumnezeu in destinul umanitatii. Nu voi implica semnificatia religioasa pe care o presupune un astfel de eveniment, ci voi incerca mai degraba sa explic de unde aceasta adeziune totala si incontrolabila cu fondul lucrarii in sine, fara sa stiu care si daca este vreunul. Trairea estetica presupune un efort prin care cel care contempla se familiarizeaza cu lucrarea, intra in cimpul estetic al ei. Maxima apropiere de ea presupune deja atingerea unui prag dincolo de care nu subiectul, ci opera de arta vine in intimpinarea lui. Ea razbate in planul unor emotii prin care, in mod paradoxal, il poseda pe cel ce o contempla. El nu este decit martorul unui alt timp, al unei alte dimensiuni a existentei pe care abia o banuieste, revenirea dureroasa in timpul fizic nefacind decit sa asmuta dorinta de a fi iarasi in gratiile actului de contemplatie. Extazul, de orice natura ar fi, presupune o spargere a propriei individuatii, o extensiune la infinit a propriului eu, o regasire a sinelui de pe care s-au descompus toate mastile construite de noi in nesfirsita tendinta de a supravietui civilizatiei nostre. in cazul extazului estetic, Nicolai Hartmann il numeste atitudine de daruire si pura viziune, iar Henri Bergson il leaga de ceea ce "un obiect are unic si, prin urmare, inexprimabil."62 Henri Delacroix acorda un intreg capitol starii de extaz muzical, atribuindu-i un fel de "limpezimi afective"63, "o betie si o ameteala mult mai aproape de stupoare decit de intuitie"64, "in care termenii de bucurie sau durere nu mai ingaduie vreun inteles."65 Pentru el, extazul muzical este un fel de "strafulgerare ontologica."66 Iar Paul Valery vorbeste de "istovire pina la tacere, ce lasa in suflet extraordinara impresie de atotputernicie si de minciuna."67 Tot el se refera la stadiul in care muzica se debaraseaza de intermediarul sensibil, "transformindu-se in adevaruri insufletite, in aventuri universale."68 Nu putem sa nu-l amintim pe Cioran care traduce extazul prin "ascensiuni ale melodiilor interioare, sonoritati invaluitoare, caderea rezistentelor fizice, si avintul intr-un spatiu de miraje a caror irealitate nu doare."69 Si am putea continua... Revenind la lucrarea lui Poulenc, se remarca inca de la inceput statutul armoniei care construieste colonade acordice cu sonoritate aspra si hieratica, neumbrite de reprezentari sau corelatii sensibile. Registrul grav in care debuteaza motetul adinceste impresia de imaterialitate si ubicuitate a sopranului, a carui interventie survine un pic mai tirziu. Se realizeaza un transfer al vederii interioare dinspre pamint catre inaltul boltit al cerului, un rasunet al spatiului divinitatii in interiorul constiintei care prin trompe l'oreille are viziunea colosalului, a maretiei unei taine ce se dezvaluie doar implicind transformarea interioara a celui furat de contemplatie. Betie apolinica a spiritului sau transa cvasimistica am putea numi banchetul celest din care se infrupta acesta, caci sopranul realizeaza cea mai nobila mediere intre ratiune si afect, intre nous si psyche. intr-adevar, Poulenc isi dezvaluie in aceasta lucrare latura sa de desavirsit melodist. O magnum mysterium... devine o dubla invocatie prin reluarea ei, legatura realizata cu partea urmatoare dezvaluind surprinzatoare modulatii la tonalitati indepartate. Partea mediana o reprezinta pe fecioara Maria prin umanizarea sonoritatilor in chipul dulcelui stil clasic al prerafaelitilor, cind icoana lumii se smulge din umbra si flutura individualitati si nu specii peremptorii ale gindirii dogmatice. Atlantii si cariatidele gindirii se lasa modelati de formele particulare ale afectivitatii, speculind bresa creata in curentul realismului pentru a descinde cu vigoare in limitele nominalismului. Privirea lui Poulenc este indreptata catre trecut, desi torsiunile armonice intrebuintate il situeaza in secolul al XX-lea. El revine la valorile trecutului, le repovesteste intr-o forma noua, si, din aceasta perspectiva, devine un garant al postmodernitatii. Viitorul nu pare sa-l incinte, motiv pentru care reaprofundeaza valorile trecutului, chiar daca este constient ca apartine unui alt timp, unei alte coordonate axiologice. Puternica ancorare in traditie ii confera sentimentul stabilitatii propriilor valori pe care nu le mai gaseste in vremea sa. Astfel, Nasterea Mintuitorului devine nastere proprie prin care admira extatic cum lumea se innoieste... 23. Despre declinul artei De unde vine puterea de a crea, de a face arta? Ce anume il constringe pe artist sa smulga din interior ceea ce numai el vede, simte si aude? De unde aceasta nevoie de a se interoga si care ar fi acele intrebari care sa determine un raspuns din partea vesniciei? intr-adevar, ca si in cazul mintuirii, nu exista o cale in acest sens. Unii bat la portile inspiratiei o viata si nu lasa nimic durabil. Altii se iau cu destinul la harta si-l zgiltiie din temelii provocind din acele incordari prometeice ale spiritului torente mistuitoare. Unii primesc inspiratia ca o stare de har, asemenea unui zimbet de copil, altii o fixeaza in formule ermetice rapindu-i sansa de a se naste. Circuitul si dinamica inspiratiei sta la baza putintei de a comunica, nu tehnologia umana. Civilizatia contemporana, in obsesia ei de a usura orice fel de convorbire, uita adesea ca esentialul comunicarii nu consta in suportul ei ci in scinteia de spirit ce vine in intimpinarea cuvintelor si care pare sa confirme sau sa infirme realitatea lor. Astazi vorbim mult si nu spunem nimic, alta data si tacerea avea valoare semantica. Omul de azi nu mai este dispus catre solilocvii, el rationeaza, intreaba pe ceilalti, critica, face show, speculeaza, isi exprima parerea sau opinia uitind adesea sa comunice cu constiinta sa, cu eul sau liric sau cu Dumnezeu. Gilbert Durand vorbea de un iconoclasm rasturnat al civilizatiei contemporane in sensul in care nu repudierea imaginii ci supraabundenta ei provoaca stingerea misterului, iluzia comunicarii, risipirea in realitati neesentiale a umanului. Oare arta, unul din barometrele cele mai palpabile ale spiritului umanitatii, nu are de suferit in dimensiunea ei profund funciara? Arta sta in centrul preocuparilor umane. Asa cum se vorbeste de un homo faber, zoon politikon, homo ludens, homo religiosus etc. in aceeasi masura se poate aminti si de homo aestheticus. Aceste atitudini se amesteca in proportii variabile determinind uneori ca una dintre ele sa le domine pe celelalte, si prin ea sa le judece. Chiar daca personalitatea omului se afla intr-un proces perpetuu de stratificare si dezvoltare existentiala, doar perioada adolescentei cunoaste transmutatii dese si bruste in cimpul experientei de valorificare si ierarhizare a realitatii. Mult rivnita stabilitate sociala si politica a umanitatii, maturizarea ei parcurge dureroase socuri si sinuozitati inerente. Exilul lui Dumnezeu din institutiile si legile noastre, din forul nostru interior va determina o maturizare sufocata de problemele cu care ne confruntam, vom creste si vom ajunge la virsta senectutii asemenea unui batrin rational, uns cu toate alifiile experientei umane, caruia ii lipseste prestanta intelepciunii. Arta, transformata intr-o oglinda a lui Zeuxis, va talmaci sau va reflecta inexorabila lui decadere. A vorbi despre decaderea artei in contextul in care se remarca o crestere tot mai alarmanta a elementului entropic in interiorul ei, nu mai este de mult o idee noua. As putea fi acuzat de o anumita mefienta principiala fata de domeniul infinit al artei atunci cind vorbesc despre decaderea ei, totusi, nu se poate sa nu constat acest lucru si sa nu amintesc, chiar daca la modul foarte schematic, care ar fi cauzele declansarii inevitabilei decaderi? Entropia este o notiune legata de un sistem caruia ii traduce sub forma matematica starea de organizare. Cresterea ei reflecta un proces ireversibil. Atunci cind vorbim despre specii, genuri si stiluri artistice avem in vedere forma mai mult sau mai putin pietrificata pe care arta, intuita ca sistem dinamic, o ia in mintea noastra. Chiar si la acest nivel al experientei artistice, faptul ca o data cu sfirsitul secolului al XIX-lea asistam la un fenomen de pronuntata pulverizare stilistica, ca artistul se ancoreaza intr-un subiectivism exacerbat in care limitele eului sau sunt trasate de o goala originalitate, ca amestecul genurilor, a lipsei unui principiu de unitate pina si in cadrul unei creatii singulare unde rama, pauza sau soclul devin unice elemente formative, faptul ca frumosul artistic permite structurari categoriale ce au in vedere bizarul, neprevazutul, intimplatorul, absenta echilibrului si a ordinii, toate acestea devin insemnele disolutiei domeniului artistic. Arta a devenit tot mai mult expresia anarhiei sufletesti, a desconsiderarii morale, a unui sentiment de uscaciune creatoare, a dispretului experientei umane aflate in cautarea lui Dumnezeu, este expresia unui intreg arsenal pus in slujba cosmetizarii imoralului. Arta reflecta natura umana convertita intr-un simulacru al umanului. Criza artei este criza omului modern care nu se mai lasa guvernat de un telos exterior siesi. Care ar fi cauzele unei astfel de crize? inlocuirea religiei cu cultura, tehnocratia, dezmembrarea subiectului, hiperrelativismul valorilor, ultraindividualismul contemporaneitatii, solipsismul estetic care pune accentul pe gustul individual - un individual impins la extrem -, autotelismul culturii faustice, autarhia eurilor cosmopolite si dezradacinate a caror vointa de putere afirma la nesfirsit o subiectivitate arbitrara, ruptura agresiva fata de traditie si incadrarea ei in repere anacronice, vetuste, toate acestea pun subiectul intr-o criza fara iesire. Creind, omul intrupeaza haotica rebeliune a sufletului sau. in vremurile noastre, arta cunoaste uneori o vitalitate si o prospetime iesita din comun, insa anarhia declansata de eruptia celor mai bestiale porniri o scufunda in mirosul pestilential al tendintelor artistice generale. Oare visul proorocului Daniel - in care Dumnezeu ii dezvaluie lui Nabucodonosor viitorul imperiului babilonian sub forma acelui chip de aur si talpi de lut amestecat cu fier - nu face trimitere prin ultima referinta chiar la disolutia epocii noastre? 24. Ginduri despre arta Arta inlatura povara singuratatii, predispune sufletul catre zbaterile harului, ii confera iluzia comunicarii si da profunzime emotiilor niciodata exprimate. Ea deconspira esenta nonverbala a lumii, misterul si fascinatia creatiei. intre nastere si moarte avem nepretuitul ragaz al infinitului care umbreste fiinta noastra smulgind-o din intuneric, din aceasta Vale de lacrimi. Ea devine expresia elanului fiintial al omului catre perfectiune, dezgustul fata de existenta sordida, caci, constrins de mecanica ei, artistul aspira la libertatea creatiei, la deconventionalizarea lumii, la inlaturarea voalului lui Isis. Creatorul zdruncina catapeteasma lumii in speranta accesului la cunoasterea nemijlocita, el se rasfringe caleidoscopic in oglinzile lui Zeuxis resimtind dureros orice contact cu acestea. Impresia de supraindividualitate mijlocita de arta, mirabila epifanie care eclozeaza din carapacea fiecarei clipite, revolta imparatiei monadelor ii deslusesc omului contrastul si iremediabila ruptura dintre caducitatea imaginilor si perenitatea sensurilor. Cantonat intre trecut si viitor, intre real si ideal, artistul traieste tensiunea propriei deveniri ca pe o dureroasa nastere. Prin opera de arta se destainuie in chip mediat involburarea sufletului sau, neprefacatoria lui. Dar acest lucru nu presupune o materializare frusta, ci acordul tacit cu mesagerii tacuti si insoliti ai imparatiei insondabilului. Plutind in solitudine, sufletul contempla de cele mai multe ori maretia si decaderea lui, structurarea si destructurarea lui, valmasia imaginilor efemere, congestia si detenta, emfaza si zdrobirea sa. Arta mijloceste elanurile idealiste, utopice chiar, ea reconciliaza natura umana cu sine, cu ceilalti, cu divinitatea. Prin arta ne redescoperim pe noi de fiecare data in alt mod. Arta ne imprumuta ochii unei alte existente, ai unui alt orizont al fiintei. Constrins de viltoarea imaginilor, de mirajul ideilor, spiritul se cabreaza in incercarea de a rostui sensuri imuabile, el proiecteaza pe bolta mintii constelatiile gindirii sale sintetice si generalizatoare. Ideea ordinii care salasluieste in arta va rezona intotdeauna in plan profund uman cu ideea perfectiunii morale. Schleiermacher deplaseaza centrul de greutate dinspre frumos catre perfectiune artistica, pentru ca Raymond Bayer sa defineasca sentimentul de frumos drept lirism al perfectiunii. Astfel este redescoperit sensul moral al artei. Pentru a putea deveni obiect estetic, opera de arta trebuie contemplata in tacere. Aceasta tacere exprima disponibilitatea sufletului de a accepta un fel de altoi al spiritului, de a permite innobilarea sa. Iata ca Tudor Vianu sugera deja ca esenta frumosului implica in intimitatea sa ceva din structura perfectiunii, iar Grigore Smeu merge mai departe numind sentimentul frumosului drept tentatie a perfectiunii. Tentatia absolutului subzista in fiecare opera de arta grandioasa, uneori la modul explicit. Ce sa insemne oare gestul nepremeditat al marinarului din poemul Vox Maris al lui George Enescu, care, punind mina pe visle, se lanseaza pe mare cu micuta sa ambarcatiune in haosul declansat de furtuna? Iluzia glasurilor indepartate sunt de fapt chemarea perfectiunii care pretinde sacrificarea propriei existente, un fel de obnubilare a ei pentru a face loc vietii harului. in decorul cultural actual arta mai semnifica oare acest lucru? Atunci cind ascultam o raga hindusa, un maqam turc, un coral protestant, un cintec sufit, un anthem anglican, un eh bizantin, o responsoria hildegardiana, un gamelan indonezian sau un coral gregorian simtim cum palpita viata spiritului in diversitatea manifestarilor lui. Si, cuprinsi de tentatia absolutului, lasam sa ne scape catre inaltul sublim al cerului un strigat de fericire atotstapinitoare. 25. Despre manele, sine ira et studio Am stat deseori si am ascultat manele (acest lucru este inevitabil intr-o tara in care la tot locul te lovesti de ele, rominul facind parte din categoria acelor oameni carora le lipseste notiunea de spatiu intim si de respectare a acestuia) incercind sa le analizez din punctul de vedere al unui profesionist care se raporteaza fata de acest fenomen cu o implicare obiectiva. Nu m-am lansat in polemici sterile pe seama lor, iar atunci cind nu am putut sa ma sustrag mediului dominat de manele am incercat sa nu-mi manifest in mod zgomotos nici aprobarea, nici dezaprobarea acestora, alunecind mai degraba catre o atitudine de detasare senioriala ce se apropie de pozitia omului de stiinta. Conform Dictionarului de termeni muzicali editat sub coordonarea lui Zeno Vancea, 1984, termenul de manei (pl. manile) provine din limba turca desemnind un cintec liric turcesc, cu continut erotic, intilnit si in tarile romine cu acompaniament de vioara si cobza, mai exact in folclorul rominesc. Astazi, genul a suferit o serie de mutatii, legatura cu vechiul gen fiind destul de palida. Maneaua de astazi apare catre anii '80-'90, cunoscind o ampla popularizare dupa Revolutia din '89. Ea sufera o serie de influente preluate din filmele indiene, din muzica turco-araba sau din cintecele tiganilor. Conform unor surse preluate din Wikipedia, fenomenul este insa prezent si in Bulgaria (bulg. cialga), Serbia (sirb. turbo-folk), Albania (alban. tallava), Grecia (grec. laiki) si in Turcia (turc. arabesk). Cum amiteam deja, legatura cu fosta manea este extrem de firava. Continutul erotic evolueaza deseori catre trivial si obscen, inspiratia nefiind capabila sa depaseasca un anumit cadru tematic precum: banii, femeile, dusmanii, masinile, fara sa mai vorbim de inexistenta rafinamentului poetic sau a cadrului stilistic. Acompaniamentul sumar a fost inlocuit de orchestrele mai mari, asa-numitele tarafuri, iar mai tirziu de instrumentele moderne prin care se realizeaza tot felul de mixaje si adaptari surogat, private de fantezie artistica. De asemenea, expresia lirica este substituita cu declamatia plingacioasa si de prost gust, lipsita de orice demnitate artistica, reflex al propriei saracii sufletesti. Un amestec de infatuare personala si confesiune desantata caracterizeaza fondul spiritual al celor mai multe manele. La acest lucru contribuie si ornamentarea excesiva a liniei melodice care vrea in mod voit sa suplineasca ariditatea melodica. Adi de Vito, Vali Vijelie, Adi de la Vilcea, Nicolae Guta, Florin Salam sunt doar citeva nume mai importante care au contribuit la raspindirea acestui gen muzical si la alterarea gustului estetic al unui popor care stia altadata sa se bucure in taina de balada sau doina, de cintecul de catanie sau de nunta, de bocet sau de cintecul de leagan, de traditiile multimilenare ale poporului romin. Demn de mentionat ar fi si impactul social al acestui gen care a dat nastere unor tabere adverse pe tarim estetic de tipul pro- si anti-manelisti. Inevitabil, gindul peregrineaza catre alte dispute derulate de-a lungul timpului in indelungata si anevoioasa evolutie a istoriei muzicii (vezi certurile dintre gluckisti si piccinisti, dintre buffonisti si antibuffonisti etc.) unde, in cele mai multe cazuri, polemicile erau alimentate de motivatii de natura extramuzicala. Si in cazul manelelor, semantica si conotatiile textelor, formulate de cele mai multe ori intr-un mod obscen, determina cele mai virulente reactii din partea unui public pentru care arta muzicala de divertisment nu inseamna doar unduirea libidinoasa a corpului, exhibitionism, orgasm muzical sau scleroza a gustului artistic. Cu toate acestea, o intrebare revine obsesiv. Exista oare manele de calitate? Posibil. Cele pe care le-am ascultat intimplator sunt neinspirate si lipsite de valoare estetica. De ce? Pentru ca atunci cind mai apare si in cadrul lor ceva bun, acel lucru este derulat cu ostinenta, pina la satietate, astfel incit reactia unui public avizat nu poate sa fie decit de voma intelectuala si afectiva, de respingere si dezgust, de atitudine alergica si colerica. Publicul matur care are deja un gust estetic format, manifesta o slaba aderenta la un astfel de gen. Cel mai afectat pare sa fie publicul de virsta tinara pentru care viata pare sa-si fie pierdut orice nuanta de mister, farmec, rafinament, frumusete. Stilul agresiv de promovare a unei astfel de subculturi nuanteaza determinant educatia tinerilor in directia unei saraciri sau banalizari a vietii afective, declansind o incapacitate de a-si forma un spirit selectiv, un gust si o atitudine capabila sa accepte frumosul. Prin urmare, arta care nu innobileaza, dezumanizeaza. 26. Efectul manelistic Efectul Compton, efectul Coanda, efectul placebo, efectul Doppler-Fizeau, efectul Thomson, efectul Joule-Lenz, efectul Faraday, efectul termoelectric... si lista ar putea continua intr-o cavalcada tot mai alerta dezvaluind, dintr-un impuls ludic si obscur al memoriei, frenezia descoperirilor umane. Oare ce cautare ar mai avea sa vorbim despre efectul manelistic in mijlocul acestei bombastice enumerari? Vom acorda insemnatate acestui lucru numai daca vom urmari valul de xenofobie care a zguduit pe parcursul a citeva luni intreaga peninsula italica. Ce legatura s-ar putea insinua intre manea, copilul de obste atit de adulat de milioane de romini, acest homunculus al subculturii rominesti, avorton al spiritului infantil, si reactia de adversitate a poporului italian, violat si pingarit in propria tara, agresat in propriile moravuri si in bunele sale traditii? Dar sa vorbim un pic despre altceva. Lucian Blaga face la un moment dat in Trilogia culturii distinctia dintre o cultura majora si una minora. Culturile majora si minora nu tin exclusiv de un raport calitativ, o cultura minora nu este inferioara uneia majore ci mai degraba ele marcheaza etape ale dezvoltarii spirituale ale unui popor. Copilaria, adolescenta si maturitatea sunt structuri spirituale. Cultura minora este o cultura populara, cea majora presupune din partea creatorului o autoobiectivare a spiritului sau. intr-adevar, cultura romina este preponderent minora, iar cea occidentala este in special majora. Oare acest lucru poate sa tina de vointa unui popor si de sentimentul de putere? Monumentalitatea tine de afirmarea unui principiu de putere care nu repudiaza interioritatea. Cautati sa parcurgeti cu privirea interiorul unei catedrale gotice si veti gasi tot atitea lacasuri ale intimitatii. Monumentalul nu exclude intimitatea ci o multiplica in infinite ipostaze. Pantheonul roman va cistiga dimensiunea spirituala a interioritatii pe care o va revendica mai tirziu crestinismul. Multiplele abside, bolti si nave laterale vorbesc de o structura compusa a catedralei, fie ca aducem in discutie stilul arhitectural carolingian, ottonian, romanic, gotic, baroc etc. in occident, sentimentul interioritatii se multiplica atit pe verticala cit si pe orizontala. Pe plaiurile mioritice acesta supravietuieste in unicitatea unui lacas de cult. Poporul romin pare sa fie lipsit de potenta spirituala a occidentului. Oare acest lucru provine dintr-o stare spirituala abulica sau din caracterul contemplativ al rominului, asa cum i se atribuie adesea? in fond, contemplatia nu se confunda cu apatia, a contempla inseamna exercitare a vointei in spirit. Doar nu ne putem astepta ca adevarurile revelate sa provina dintr-o lincezeala a spiritului care ar aminti in felul acesta de proverbul Pici para malaiata... Contemplatia presupune mai degraba adecvarea vointei proprii la vointa divina, chiar daca acest lucru se petrece cu sinuozitati, cu urcusuri si coborisuri, cu greseli si victorii personale. Iata, vin sa implinesc voia Ta! inseamna sa devii una cu divinitatea prin exercitarea propriei vointe pe care uneori trebuie sa o neg, alteori trebuie sa o manifest. Rominului pare sa-i corespunda forma apatica a contemplatiei sau mai degraba un tip de abulie depresiva. Sa fie oare aceasta "zestrea spirituala" a comunismului? De aici sa provina caracterul sau meschin, micimea sufletului sau incapabil de fapte marete, impotent sa afirme o arta majora? Da, mi se va reprosa ca i-am uitat pe Eminescu, Brincusi si Enescu, pentru a nu aminti decit citiva creatori de geniu ai poporului nostru, ale caror creatii sunt cunoscute si peste ocean. Dar citi de Eminescu are Germania, citi de Brincusi are Italia, citi de Enescu are Franta? Lucian Blaga constata ca poporul romin este cantonat preponderent in creatii minore, insa nu-i lipseste disponibilitatea creatoare. Putem avea si noi o cultura majora insa din diverse motive suntem impiedicati sa ne desfasuram astfel. Comunismul nu a planat decit 50 de ani peste Europa estica, motiv pentru care papa Ioan Paul al II-lea il considera un accident al istoriei, accident care a lasat urme adinci in mentalitatile noastre. La umbra lui, matricea noastra spirituala a crescut diform si nefiresc, am fost dezmosteniti de disponibilitatile creatoare ale natiei noastre, am fost mutilati de ceea ce ne aseamana cu Dumnezeu. Acum ne confruntam cu o alta epidemie sub forma manelei care distruge din fasa orice aspiratie umana catre lumina. Majoritatea copiilor nostri au ca prima forma de educatie muzicala maneaua. Repertoriul lor este extrem de divers si au un talent remarcabil in a reda toate acele melisme caracteristice manelei. Parintii au partea lor de responsabilitate aici. Raul pe care il provoaca asimilarea unei astfel de subculturi este neglijat sau minimalizat. Promovind insa maneaua, destinul creator al copilului este astfel sugrumat de un tip de arta surogat al carei rau nu se manifesta imediat si la suprafata, ci marcheaza intreaga lui evolutie spirituala, fenomenul devenind cu atit mai ingrijorator cu cit afecteaza intregi paturi sociale. in Grecia antica erau interzise prin lege acele melodii care denaturau progresul spiritual al tineretului. Amintesc acest lucru nu pentru ca ar trebui luate masuri de genul asta, ci pentru a scoate in evidenta maretia unei culturi care a dominat vreme de mii de ani intreaga Europa. Masuri ar trebui luate atit la nivel individual, cit si prin implicarea statului sau a mass-mediei care sa sensibilizeze opinia publica in privinta acestui flagel. Maneaua a devenit expresia propriei noastre "vieti spirituale". Cu ea ne infatisam in lume, ea ne reprezinta si totodata ea ne este model. Este cartea noastra de vizita. Cum ne prezinta ea? Inculti, prosti, fuduli, egoisti, lipsiti de noblete sufleteasca, meschini, hoti, curvari, superficiali, galagiosi, incapabili sa respectam libertatea si demnitatea celuilalt, denigranti, promiscui, grobieni etc... numai o anumita decenta ma opreste sa continui lista, desi este departe de a se fi incheiat. Daca ar fi sa-mi asum si pozitia celui care gusta maneaua, atunci ar trebui sa vorbesc de promovarea dragostei carnale, a bunastarii materiale, a coabitarii in gasti, a iubirii de Dumnezeu, de frate, de prieten, a urii fata de dusmani, a bucuriei de a cinta. Desigur, si Franiois Villon avea lirica erotica, asa cum amintea regretatul George Pruteanu intr-o incercare zic eu fara izbinda de a-i converti la bunul gust, daca nu la bunul simt, pe aceia care promoveaza "cultura" manelelor. Si exemplele din lirica erotica ar fi continuat plecind de la Sapho pina la Eliot, Petifi, Rimbaud, Lorca sau Stanescu. Cum poti sa convingi niste indivizi imbracati cu haina animalitatii ca fiorul liric isi asuma sexualitatea ca o implinire a umanului si nu ca o recrudescenta a prostului gust, a prozaicului, a vulgaritatii, a imoralului pina la urma? Despre restul punctelor asumate prefer sa astern tacere... Mass-media are partea ei de vina ca nu si-a luat in serios rolul de a forma gustul estetic al rominilor, promovind mai degraba dejectii ale spiritului, ghidindu-se dupa principiul cerintei publice si a sporirii raiting-ului. Arta intermediaza, ea strecoara cel mai usor in sufletul omului valorile morale inaintea oricarei predici sau a oricarui cadru legislativ, tocmai pentru ca ea le prezinta disimulat sub forma seductiei frumosului. Or, atunci cind frumosul nu devine decit o afirmare a propriei bestialitati, sa nu ne miram ca sunt natiuni care stiu sa ia atitudine impotriva stilului de viata rominesc atit de denaturat de "cultura" manelelor. Sa nu uitam ca Europa promoveaza o arta de masa chiar daca mai facila, uneori sub forma concertelor de jazz, a spectacolelor in aer liber ale lui Andri Rieu, a muzicii electronice a lui Vangelis sau Jean Michel Jarre, a operei de tip rock, a muzicii minimaliste sau ambientale, a nenumaratelor genuri de muzica moderna etc. Daca nu stim sa fim discreti in tara altora, sa respectam valorile lor, sa ne impunem prin superioritate spirituala, daca imaginea pe care ne-o construim este infestata de mentalitatea manelelor, sa nu ne miram ca vom fi marginalizati, priviti cu dezgust asemenea unor paria, iar atunci cind citiva dintre noi vor gresi mai mult si mai grav comitind crime, violuri etc., toata aceasta repulsie construita sistematic de noi pe parcursul a zeci de ani se va revarsa asupra noastra intr-un val de xenofobie a carui cauza este de mult pierduta sub forma unor motivatii de natura mai mult sau mai putin obscura. Iata de ce mi-am permis sa trag un semnal de alarma in privinta efectului manelistic, rezultat al vietii noastre interioare dar in acelasi timp cauzator de noi efecte, neprevazute. 27. Uniunea Europeana si sufletul farimitat al Europei Sa fie oare Uniunea Europeana un Tarim al Fagaduintei, asa cum cei mai multi dintre noi isi pun speranta inca, sa fie oare unicul ideal pe care clasa noastra politica sa-l mai nadajduiasca? Se pare ca plebei rominesti ii este sortit sa mai rataceasca prin pustiu pina va regasi adevarata patrie a sufletului. Caci aceasta deplasare catre Europa se petrece in fond in constiintele si mentalitatile noastre, insa este posibil ca aceasta aparitie iluzorie aparuta in planul unei tot mai istovite spiritualitati, sa ne soarba si sa ne stearga si ultima farima de identitate culturala pe care o mai purtam cu noi. Nu cumva ne lasam sedusi de ideea unui nou Turn Babel pe care popoarele lumii au purces sa-l construiasca? Caci in Biblie se spune ca numai Dumnezeu poate sa construiasca unitatea, si acesta unitate vine de la acceptarea lui Dumnezeu. Tot ceea ce au incercat celelalte imperii ale lumii s-a bazat pe constringere. Iata ca asistam acum poate la cea mai disimulata forma de oprimare: nu una fizica, ci in numele unor idei general-umane in care ne sunt promise pacea, bunastarea, fericirea, libertatea indivizilor, se urmareste de fapt aplanarea conflictelor, de orice natura, prin garantarea satisfactiei tuturor simturilor. Fugind de propriile conflicte interioare, atenuind si, de fapt, inabusind tot ceea ce determina tulburare a ordinii exterioare, nu facem decit sa mascam omul din noi care vrea sa se nasca. Oare nu pacea interioara a indivizilor care au reglementat o relatie cu Dumnezeu declanseaza pacea intre ei? Oare nu spunea Hristos ca El da pacea, nu asa cum o inteleg oamenii, conditionata de tot felul de interese mai mult sau mai putin comune, ci pacea survenita din limpezirea constiintei si consimtirea lui Dumnezeu, la o cina tainica, in sufletul fiecaruia. Uniunea Europeana constituie o alianta intre mai multe state europene care se bazeaza pe cele mai fragile valori din sistemul ierarhic axiologic al omului: cele economice si politice. Tratatul de la Maastricht urmarea printre altele si impunerea unei ordini monetare care sa formeze o populatie din ce in ce mai aservita acestor valori, incapabila ulterior a se mai opune decapitarii ultimilor zvicniri ale constiintei atunci cind va aborda probleme precum: avortul, homosexualitatea, pornografia, hedonismul, explozia imagistica a show-urilor, consumismul, cultura violentei si a mortii, proliferarea culturilor de cartier, individualismul exacerbat, suicidul (si lista poate continua, din pacate) drept chestiuni de optiune strict individuala. Poate ca intentia acestor tratate semnate la nivel inalt, nu urmaresc asa ceva, ci dimpotriva, cauta solutii umane pentru rezolvarea fiecarei probleme in parte, insa rezultatul se pare ca este altul. Aceste tratate pleaca de la premiza ca problemele spirituale fundamentale ale omului il privesc numai pe sine. Mai mult, se crede ca daca el va avea asigurata oricare cerinta organica, tensiunile interioare se vor rezolva de la sine. Din nefericire, Europa devine tot mai mult un continent care isi uita propria zestre spirituala, care incearca sa seduca prin avintul tehnologic sau scientist un cumul de natiuni pe care le mai uneste doar dispunerea geografica. Europa ne atrage asemenea unui zeitati misterioase care a sedus-o cindva si pe ea, promitindu-i fericirea vesnica. Zimbrul de care a fost purtata pe mare i-a inteles rosturile ei de fecioara si a lasat-o pe un tarim necunoscut. in felul acesta suntem instrainati si noi de propriile traditii, de familiile si de stramosii nostri, de cultura si religia noastra crestina. Interesant este faptul ca nu ni se cere renuntarea la toate aceste valori mostenite de mii de ani, ci noi insine ne debarasam de ele, subjugati de mirajul occidentului. Sa fi fost oare amagit si Beethoven de ideea infratirii natiunilor intr-o Europa fara patrie atunci cind compunea Oda bucuriei pe versurile lui Schiller? 28. Despre virsta si manifestarea genialitatii Virsta oamenilor nu se masoara in clipe. Ea nu se rezuma la acea succesiune de durate atent cuantificate asa cum tinde sa canonizeze sacrosancta ratiune. Virsta indivizilor nu reprezinta felii defalcate ale unui etern-imuabil timp. Timpul, ca prezenta palpabila, nu exista decit in mecanismele inventate de om. De aceea a fost denumit timp fizic. Acesta nu este decit umbra sau fantoma unui alt fel de timp care se scurge in profunzimea subiectivitatii noastre. Bergson il declara inexistent pe primul. Ceea ce exista cu adevarat, ca si curgere permanenta, este strins legat de sensul creator al libertatii umane care construieste fiinta sa morala sau artistica. in felul acesta omul prelungeste, implineste, amplifica, perfectioneaza creatia divina asemuindu-se cu Dumnezeu. El conlucreaza in taina inimii cu harul divin pentru a sculpta substanta naturii umane in virtutea idealului propus de Dumnezeu, acela de a fi desavirsit, sau intervine ca elan creator in substanta lumii vizibile pentru a propune modele de frumusete artistica. Virsta omului se masoara, din acest punct de vedere, in acte de creatie, in capacitatea lui de a modela cele doua realitati amintite, realitatea lumii invizibile si vizibile. De fapt punctul de plecare este centrat in ambele cazuri pe subiectul creator, manifestarea lor in afara fiind diferita. in primul caz, actiunea lui se imprima in fapte de bine, in al doilea caz se fixeaza in materia mai mult sau mai putin fluida a lumii (sunet, cuvint, lumina, culoare, piatra) care vizeaza ca scop frumosul. La primul deziderat toti suntem chemati, la cel de-al doilea doar cei daruiti cu talanti. in realitate toti avem inclinatie catre ambele finalitati, sfintii fiind reprezentantii cei mai de seama a primei orientari, in timp ce geniile marcheaza la apogeu cea de a doua orientare. Afirmarea genialitatii in arta nu are o virsta preferabila. Ea se manifesta ca predispozitie timpurie care isi pune amprenta asupra destinului artistic al individului. Faptele precoce ale copilului Mozart, care la patru ani scrie primul concert, la sapte prima simfonie, iar la doisprezece ani prima opera, il confirmau oare de pe atunci drept un compozitor genial? Cu siguranta nu. Geniul nu consta in a raporta un sistem de deprinderi si abilitati la virsta la care acesta face dovada de ele. Acest lucru poate sa constituie mai degraba un talent cu totul neobisnuit. Genialitatea, insa, este conditionata de acesta, aparind mai degraba ca un reflex al unei tensiuni launtrice menita a se descatusa doar in actul creatiei. Compozitorul resimte nevoia de a crea ca o necesitate desi lui nu-i sunt clare care sunt mecanismele care guverneaza un astfel de moment. Acel foc nestins, care arde fara sa mistuie, il aseamana pe creatorul artistic cu Dumnezeu, rolul lui fiind acela de a infatisa epifanii de frumusete desprinse din cufundarea lui in abisurile sufletului. De aceea genialitatea este strins legata de caracterul inovator, de noutatea mesajului artei sale care survine in cimpul euristic ca o relatie necesara. in domeniul operei, Mozart devine un inovator abia in perioada vieneza cind compozitorul se apropia de virsta de treizeci de ani. in cel simfonic si concertistic mai devreme. Haydn nu-si depaseste epoca mai bine de jumatate de veac. Experientele ulterioare ale acestuia vor determina schimbari stilistice semnificative astfel ca, abia catre virsta de cincizeci de ani va reusi sa se desprinda de mentalitatea vremii pentru a se afirma ca un compozitor original. Si Gluck are un destin asemanator. Ideea de reformare a operei, de a reda puritatea si naturaletea primitiva regasita in operele lui Monteverdi, il va preocupa catre virsta de cincizeci si cinci de ani atunci cind va edita in prefata de la prima editie a partiturii Alceste manifestul noilor sale conceptii estetice. Beethoven, dimpotriva, chiar daca nu a fost atit de precoce ca si copilul Mozart, la nouasprezece ani scrie Cantata funebra cu ocazia mortii imparatului Joseph al II-lea, cantata care dezvaluie o tensiune lirica neobisnuita, iar catre virsta de treizeci de ani va lasa in urma cu mult epoca lui prin indraznelile simfonice din cadrul Eroicei sale. Claude Debussy apare ca un compozitor pe deplin ancorat in noutatea limbajului sau muzical atunci cind scrie prima lucrare de factura impresionista, Preludiu la Dupa-amiaza unui faun, pe cind avea virsta de treizeci si doi de ani. Interesant este de amintit faptul ca un compozitor precum Friedemann Bach, fiul lui Johann Sebastian Bach, care inca de la virsta cind nu stia a scrie si a citi vadea un talent muzical neobisnuit, va cunoaste o evolutie ulterioara nespectaculoasa fara a iesi prin arta lui din uzantele vremii. Istoria muzicii cunoaste mii de compozitori care au scris zeci, poate sute de simfonii, concerte, opere, misse, cantate etc care au ramas consemnati doar ca referinta documentara. Nume precum: Sammartini, Padre Martini, Gossec, Schubart, Albrechtsberger, Cannabich, Caldara, Spontini, Gretry, Cimarosa, Piccini, Stamitz, Clementi, Czerny, si lista ar putea continua lejer, s-au inscris in palmaresul muzicii culte asemenea miilor de corali care compun un atol pentru a da la suprafata cite unul din virfurile sale, cum afirma in mod poetic muzicologul Zeno Vancea. Mai surprinzatoare ramine epoca romantica prin contradictiile si complexitatea ei. Romantismul cauta sa suprime ratiunea pentru a lasa expresie libera subiectivitatii. La sase luni dupa ce incepuse studiul viorii, Paganini era capabil sa abordeze orice tip de partitura muzicala. Obsesia lui pentru tehnica violonistica va contagia multe spirite romantice. Multi dintre artistii romantici au fost mai mult autodidacti sau orientati initial catre alte cariere profesionale. Schumann optase pentru studii de drept, Berlioz pentru medicina, Wagner catre filozofie, fiecare renuntind la statutul initial pentru a se dedica artei muzicale. O lege interioara mai puternica decit conventiile sociale i-a constrins sa devina slujitori ai muzelor. Dealtfel, majoritatea artistilor romantici au fost binecuvintati de mai multe muze deodata, preocuparile lor depasind granitele artei lor. Aripile geniului au marcat existenta lor la virste diferite. Chopin era deja un pianist si compozitor matur inca de la virsta de douazeci de ani. A trait numai treizeci si noua de ani, deci, presimtind in firea lui bolnavicioasa acesta lucru, s-a dezvoltat mai repede. Mendelssohn, la cincisprezece ani, era numit de Ignaz Moschels un artist matur, iar Liszt, virtuozul razvratit, a creat o arta care deseori a fost apreciata ca fiind de valoare inegala. Bunaoara din cele peste cinci sute de lucrari pentru pian, patru sute dintre ele vor fi foarte putin cintate sau chiar uitate. Wagner este unul dintre compozitorii a carui conceptie despre arta se modifica continuu, iar Bruckner abordeaza genul simfonic, gen pe care il va revolutiona si care il consacra drept un mare compozitor, la o virsta la care multi dintre artistii amintiti erau deja decedati. Am putea aminti si creatia lui Schinberg care o data cu afirmarea principiilor dodecafonice spera ca va asigura suprematia muzicii germane timp de o suta de ani. Ca virsta se apropia vertiginos catre saizeci de ani, raminind un compozitor prolific inca multi ani de acum incolo. Si, desigur, exemplele ar putea continua oferind o panorama a multiplelor manifestari ale geniului intr-o arta in care deseori s-a spus ca sufletul se afla la el acasa... 29. "Mormint pentru Stefan" Evantaiul polistilistic marcat de experienta influentelor interculturale ale secolului al XX-lea ofera marturii graitoare, insolite in cimpul devenirilor componistice, atestind existenta unor experimente muzicale deloc de neglijat. Chiar daca muzica moderna si postmoderna specifica secolului trecut declanseaza de cele mai multe ori reactii de respingere sau deruta in rindul celor ce apartin breslei muzicale, cu atit mai mult in rindul melomanilor, vom aduce in discutie un singur reper care sa ne ancoreze in tumultoasa istorie muzicala a acestui secol. Este vorba de lucrarea op. 15c Grabstein fir Stefan (Mormint pentru Stefan) pentru chitara si grupuri instrumentale dispersate in spatiu compusa intre anii 1978 si 1989 de Gyirgy Kurtig, nascut in 1926 in Rominia, la Lugoj. Lucrarea este dedicata memoriei lui Stephan Stein, si are la baza o secventa arpegiata chitaristica in jurul careia se brodeaza interventiile celorlalte instrumente. Ostinato-ul chitaristic este intrerupt de interventiile orchestrei asemenea unor stari sufletesti care tulbura consistenta unui gind - moartea cuiva cunoscut. Viziunea declansata in constiinta de audierea lucrarii este una statica, cea a mormintului, asupra caruia compozitorul proiecteaza muzical o suita de clisee emotive. Este starea de reculegere a aceluia venit in intimpinarea celor plecati in lumea de apoi. Pentru a realiza asa ceva, Gyirgy Kurtig dispune spatializat grupurile de instrumente in sala de spectacol, aceasta fiind una din caracteristicile de baza ale lucrarii. Spatiul devine filtru acustic afirma intr-un articol Andris Wilheim, distanta la care sunt asezate instrumentele devine de o importanta cruciala. Astfel este posibila fixarea si vizualizarea celor mai interiorizate stari sufletesti. Ele sunt imortalizate din profunzimea vietii sufletesti cu o acuitate microscopica, fara a determina distorsionarea sau metamorfoza lor. Universul cuantic al sufletului uman este spatializat pentru a face cunoscute devenirile minimale pe care le implica activitatea lui. in exterior, noi vom vedea doar omul prosternat intr-o pioasa reculegere la marginea pietrei funerare. Interiorul, vizualizat prin aceasta tehnica, ne va face partasi la un spectacol nebanuit care va declansa tacerea ca reactie fireasca in sufletele noastre. Decoratiile instrumentale, mai dense sau mai rarefiate, exteriorizeaza viata abisala a sufletului. Sa urmarim de pe pozitia celui care se implica cit mai discret in desfasurarea evenimentelor sufletesti intreaga panorama a universului interior al autorului surprins intr-un moment de monolog tensionat. Imaginile se succed intr-o voluptoasa lentoare sau prind uneori o repeziciune capricioasa ce mizeaza surprinderea auditoriului. inca de la inceput, privirea planeaza in proximitatea stelei funerare peste care se ridica intr-un con de lumina aburii diminietii. Viziunea este imateriala si impalpabila, ea pare desprinsa din eternitatea mortii. Starile celui recules prind treptat consistenta. Elegiacul se transforma in funebru marcat prin loviturile discrete apoi din ce in ce mai violente de timpan. Este glasul celui aflat dincolo de mormint surprins in incercarea disperata de a da vreun avertisment. Gindurile reculese sunt tulburate de previziuni sumbre. O apasare domneste peste ele, o apasare tot mai grea si de nesuportat. Comentariul instrumental rasuna numai in registrul grav peste care se interpun lamento-urile violelor sau violonceilor. Durerea sufleteasca provoaca o viziune halucinanta a mormintului. Ea se profileaza intr-o crispare nefireasca, himeric desfacuta peste cel coplesit de suferinta, gata sa-l cuprinda in involburarile ei. Sclipiri fantomatice populeaza spatiul constiintei proiectind o imagine bintuita a mormintului. Teama pare sa cuprinda cele mai ancestrale zone ale firii umane. Cosmarul, halucinantul, terifiantul sunt citeva categorii care descriu sfera afectiva a acestei secvente muzicale. Nuanta generala este cea a unui pianissimo din ce in ce mai stins. Si deodata... izbucneste in cascade sacadate plinsul, un plins transformat intr-un strigat de revolta, spasmodic si gutural, redat prin trei acorduri obtinute in intreaga masa a orchestrei. Toata esenta tragismului muzical zace in descatusarea acestor acorduri de o violenta neintilnita. Este punctul culminant al lucrarii in care expresia muzicala atinge cote paroxistice. Nu cunosc sa existe in intreaga istorie a muzicii un moment de o asemenea anvergura, in care durerea redata pare sa exprime cea mai generalizata senzatie de teama, o teama metafizica puternic ancorata totodata in cea mai reala suferinta fizica, bestializata, fara margini. Asistam in mod cert la apoteoza suferintei, la apologia ei ca si cum autorul si-a propus sa nu mai ramina nicio fibra neafectata de prezenta ei. in felul acesta el biciuie nepasarea lumii pe care o condamna asemenea unui pacat capital. in continuare, durerea nu mai atinge astfel de accente tragice, ea se dizolva si pare sa cada in anonimat. Ea nu mai este individuala, nu mai exprima trairea preferentiala a cuiva. Ea aduce in prim-plan misteriosul, fascinatia necunoscutului, asemenea celui care contempla cu detasare, fara vreo traire personala, morminte ale civilizatiilor disparute. Ideea de sacru domina ultima sectiune a lucrarii. Suferinta individuala este spiritualizata, ea patrunde in empireul ideilor pure, este inlocuita de universalitatea ei. Perspectiva mormintului este absolvita de viziunea eshatologica a Celui care are putere asupra vietii si mortii. Solo-ul de trompeta ataca o tema specifica filmelor ce au ca fundal mormintele celor cazuti, a miilor de eroi a caror viata a fost suprimata violent. Martiriul devine ultima forma de a face credibila credinta lor. Kurtig imprima suferintei proprii pecetea perenitatii. in felul acesta, ea se transforma intr-un perpetuu remember a celui care a fost Stephan Stein, activind prin aceasta confesiune, deloc patetica, sentimentul salvific al lui memento mori. Lucrarea lui devine astfel un requiem de cea mai moderna factura atribuit eroului de pretutindeni. 30. Arta muzicala in vizorul esteticii incercind sa surprinda intreaga problematica a definirii esteticii, Wladyslaw Tatarkiewicz (1886 - 1980) traseaza mai multe pozitii pe care se poate situa esteticianul, acesta putind sa evolueze in conformitate cu predilectiile sale pe una din urmatoarele directii: 1. studierea frumosului si studierea artei, 2. estetica obiectiva si subiectiva, 3. estetica psihologica si sociologica, 4. estetica descriptiva si normativa, 5. teoria estetica propriu-zisa si politica estetica, 6. practica artistica si teoretizarea ei, 7. faptele esteticii si explicatia estetica, 8. estetica filosofica si cea particulara.70 1. Aceasta disociere care se face intre sfera frumosului si a artei se impune datorita faptului ca frumosul nu se limiteaza numai la arta, in aceeasi masura in care arta nu are in vedere numai frumosul. Putem vorbi de frumusetea unui peisaj din natura sau de frumusetea unui corp uman fara sa facem stricta referire la domeniul artei. Pe de alta parte, arta poate intrebuinta si alte categorii estetice decit cea a frumosului. Diversitatea lor face extrem de greu de surprins esenta frumosului. Sublimul, tragicul, eroicul, pateticul, gratiosul, comicul, uritul, monumentalul etc. sunt doar citeva categorii estetice din intregul arsenal de care dispune estetica. Uneori aceasta le contopeste intr-o conceptie sintetizatoare, alteori le delimiteaza pe unele de altele sau, mai rar, pledeaza pentru irealitatea lor. intr-o alta ordine de idei, frumosul si arta au avut perioade cind au fost abordate in mod disjunct. De aceea esteticianul a fost uneori mai interesat de frumos sau mai interesat de arta. Odata cu aparitia esteticii ambele domenii vor fi reunite macar temporar sub acelasi acoperis. Estetica trebuie sa aiba in vedere cele doua aspecte, altfel ea putindu-se transforma fie intr-o speculatie fara fond asupra frumosului, fie in simpla teorie despre arta. 2. Cimpul estetic ia nastere la contactul dintre receptor si opera de arta. Atunci cind se fixeaza numai asupra experientei estetice, esteticianul priveste restrictiv manifestarea esteticului transformind estetica intr-o disciplina a psihologiei. Acest lucru pare sa fi fost determinat de relativizarea notiunii de frumos care nastea afirmatii de genul orice lucru este frumos, la fel cum frumusetea oricarui obiect poate fi tagaduita. Vorbim in acest caz de o psihologizare a valorii frumosului. Dimpotriva, daca se are in vedere numai studiul obiectului estetic, estetica revine la statutul de teorie a artei. intrucit orice valoare presupune o relatie instituita intre subiectul deschis sa primeasca valoarea si obiectul care incita catre actul valorizarii, estetica nu trebuie sa neglijeze aspectul trairii categoriei frumosului, oricit de anevoios si de indicibil pare acest demers. 3. Impactul trairii unei valori poate fi evaluat atit la nivelul unui individ cit si la nivelul unei intregi comunitati. Anumite arii din creatia compozitorului Verdi au desteptat sentimentul de solidaritate nationala, in timp ce manifestul estetic al operelor wagneriene devenise prilej de disputa cvasipolitica, subiect menit sa incite spiritele infierbintate. Exemplele de aceste fel ne-ar furniza o lista interminabila. Generalizind, putem afirma ca arhetipurile care supravietuiesc in mentalitatea unor colectivitati, rolul etico-moralizator atribuit deseori artei, exercitarea acestor functii ale artei in scopuri ideologice, hiatusul dintre cultura de masa si cultura elitista, rolul formator al mediului cultural in care traim, statutul creatorului de geniu capabil sa dezvolte un mediu social nou, sunt tot atitea ocazii de a aborda arta din punct de vedere sociologic. 4. Estetica nu inseamna numai descriere a caracteristicilor unui obiect desemnat ca fiind frumos, ci deseori isi atribuie si rol normativ. Regulile care apar in determinarea frumosului au intotdeauna un caracter teoretic, ele sunt adevaruri a posteriori, formulate abia dupa ce, printr-o intuitie a artistilor de geniu, erau deja aplicate. Ramine celebru tratatul Ars Nova al lui Philippe de Vitry care nu face decit sa consemneze o serie de reguli noi aparute deja in practica de compozitie a compatriotului sau Guillaume de Machaut. Probleme se nasc atunci cind fondul ideatic si afectiv al acestor norme a disparut, atunci cind se vorbeste de academism, rutina, formalism, urmarindu-se alte principii normative care sa corespunda noilor tendinte artistice. Derularea stilurilor artistice consemneaza o dialectica a evolutiilor in plan istoric, acestea fiind privite deseori de pe o pozitie restrictiv antagonica: clasicism versus baroc, romantism versus clasicism, impresionism versus romantism etc., fara a se avea in vedere si puntea invizibila care deseori le leaga. 5. De obicei o scoala de creatie nu numai ca propune norme estetice noi dar tinde sa le si absolutizeze. Acesta tendinta de a obtine monopol estetic asupra frumosului poate avea motivatii mai mult sau mai putin straine domeniului artei. Wagner, obsedat de muzica viitorului, nu va remarca ca arta lui va constitui insasi premiza decaderii ei, ca epuizeaza virtutile creatoare ale stilului romantic pe care il aduce in pragul dezmembrarii lui prin tendinta de a-l popula cu elemente mitologice desprinse dintr-un fond imaginar incandescent, desi el vorbea de o innoire a muzicii care-i va asigura domnia mult timp de acum incolo. Obsesia cistigarii unui statut peren nu-l va determina si pe Arnold Schinberg sa afirme acelasi lucru? Cazurile nu sunt singulare, desi cele amintite dezvaluie un anumit tip de sensibilitate nordica decadenta. in secolul al XV-lea, scoala neerlandeza miza pe nedivulgarea anumitor secrete componistice ca si cum ar fi detinut piatra filosofala prin intermediul careia ar fi avut acces la calea catre aflarea frumosului absolut in muzica. Situarea artei muzicale in perimetrul ezotericului va constitui oprelistea care va atrage tot mai multi muzicieni dornici de initiere in tainele ei, lucru ce va asigura suprematia ei in toata Europa si, mai mult, va determina, prin mixtura ei cu arta italiana, impulsul catre apogeul Renasterii. 6. Pe de alta parte, esteticianul poate sa fie interesat sa practice arta sau sa o teoretizeze. Cazul Wagner detine un rol prioritar in arta muzicala prin modul in care el a preferat atit statutul de compozitor, cit si cel de teoretician al artei. Opera si drama constituie lucrarea lui cea mai de seama, insa actul scriitoricesc al lui Wagner nu se rezuma doar la legatura dintre drama si opera, el se intinde pe parcursul mai multor tomuri care abordeaza probleme noi, situate uneori si in afara universului muzical. Iata citeva titluri: Un muzicant german la Paris, Pelerinaj muzical la Beethoven, Arta si revolutia, Opera de arta a viitorului, Iudaismul in muzica, Religie si arta, Eroism si crestinism etc. Cazul nu este singular, cu toate ca celelalte situatii nu cunosc o asemena amploare ca la Wagner. Se cuvine sa amintim pe Hector Berlioz cu Grotescul si muzica, Serile orchestrei, in lumea cintului; pe Franz Liszt cu Pagini romantice, Chopin; pe Robert Schumann cu articolele scrise in Neue Zeitschrift fir Musik; pe Debussy cu Domnul Croche antidiletant etc. Sunt volume in care dincolo de datele cu caracter arhivistic dar si de atitudinea critica, razbat uneori elemente de cugetare filosofica care lasa sa se intrevada germenii unei posibile estetici muzicale. Cazul in care compozitorul nu este interesat de faptul de cugetare, desi putem mentiona multe exemple (este cunoscut indemnul lui Enescu de a limita activitatea ucenicilor sai doar la practica de compozitie prin care ii determina sa lase la o parte exercitiul de reflectare estetica), nu face obiectul acestui paragraf. 7. in incercarile lui de a deslusi proprietatile frumosului si ale artei, esteticianul poate sa faca doar o simpla constatare a lor, lucru care se petrece destul rar, sau poate sa le dea o perspectiva finalista prin descoperirea motivatiilor care stau la baza lor, care sunt efectele lor, de ce s-a optat pentru ele si nu pentru altele. Atonalismul declarat al lui Schinberg va constitui simbolul tipatului de revolta al artistului care simte iminenta sfirsitului lumii prin atrocitatile celor doua razboaie mondiale. Optiunea pentru o disonanta catifelata la Debussy provine din reculegerea in fata naturii si din neimplicarea in problematica sociala. Neoclasicismul brahmsian rasare dintr-o natura profund romantica peste care domina ca o structura ordonatoare matricea rationalului. Melodia infinita devine la Wagner simbolul iubirii care-si gaseste implinire in metafizic, la Mahler ea inseamna prilej de meditatie filosofica, de adincire a semnificatiilor vietii, in timp ce la Debussy ea simbolizeaza presentimentul mortii. Bitonalismul la Mozart nu inseamna decit o simpla gluma muzicala, la Debussy devine element comic, in timp ce la Igor Stravinski si Richard Strauss el poate sa devina element de nuantare a grotescului in primul caz, sau mod de potentare al dementei pasionalitatii in al doilea caz. Toate acestea sunt doar citeva explicatii facute pe marginea quod-ului intrebuintarii anumitor efecte si procedee preluate din creatiile marilor compozitori. 8. Din suita de esteticieni care au tratat arta ca mod de manifestare general, fara sa acorde vreo preferinta vreuneia dintre artele frumoase, se numara Platon, Aristotel, Kant, Hegel, Croce, Hartmann, Vianu etc. in cuprinsul esteticilor lor se cauta numitorul comun al acestora astfel incit sfera de abstractiuni si generalitati sa fie impinsa la maxim. Metodele de analiza, problematica frumosului nu sunt desprinse cu precadere din cuprinsului unei arte singulare. Astfel, putem vorbi de o estetica filosofica. Pe de alta parte, restringind sfera de generalitati la limbajul unei singure arte, se poate vorbi de estetici particulare. O estetica literara, a artelor plastice, a muzicii, a artelor dramatice, este pe deplin justificata. Muzica nu ramine un domeniu neglijat de estetica particulara. Este adevarat ca filosofi precum Pitagora, Schopenhauer si intreaga filosofie romantica acorda muzicii un statut aparte in sistemul lor filosofic. Pe de alta parte Vladimir Stasov (1824 - 1906), Eduard Hanslick (1825 - 1904), Ernst Kurth (1886 - 1946), Theodor Adorno (1903 - 1969), aduc cu precadere in sistemul de referinta estetic, obiectul muzicii. Contributii remarcabile la conturarea problematicii unei estetici muzicale exista si in Rominia, incepind cu Dimitrie Cuclin (1885 - 1978), si mai nou prin George Balan (1929), Stefan Angi (1933) si Alexandru Leahu (1935). Perspectiva pe care ne-o ofera Tatarkiewicz asupra cimpului de manifestare al esteticii este extrem de vasta si extrem de rodnica. Cele opt subpuncte mentionate au fost mai strins corelate cu arta muzicala, pledind in felul acesta pentru o mai stricta configurare a specificului esteticii muzicale. 31.Impresionismul si expresionismul Deosebirea esentiala dintre arta impresionista si cea expresionista rezida chiar in distinctia dintre impresie si expresie. Impresia ramine un fapt de suprafata care nu afecteaza inca in vreun fel psihologia umana. in impresionism se urmareste expresia retinuta echivalenta aici oarecum cu impresia si se inlatura tot ceea ce ar putea exacerba latura pasionala a omului. Expresia presupune deja o decantare a impresiilor si realizarea unor sinteze la nivel cognitiv-afectiv. Impresia inseamna stadiul incipient al analizei in timp ce expresia presupune stadiul final al sintezei. Una inseamna exterioritate, cealalta interioritate. Impresionismul asociaza impresia intuitiei, perceptiei sau senzatiei. De la impresii pleaca cristalizarea expresiilor, intre cele doua existind o legatura. Asupra impresiilor, vazute ca si continut al sensibilitatii umane, intervine actiunea modelatoare a spiritului care le contureaza in expresii, le da o forma stabila care se intrupeaza intr-un obiect sensibil capatind in felul acesta o componenta fizica. Putem afirma, fara sa exageram, ca obiectul artei impresioniste este impresia, la fel cum obiectul artei expresioniste este expresia. Un alt lucru care delimiteaza arta impresionista de cea expresionista este faptul ca problematica socio-umanului lipseste aproape cu desavirsire din sfera artei impresioniste. Ea nu impartaseste sau nu acorda vreo atentie naturii umane si relatiilor sociale pe care le desconsidera. in ambele cazuri insa, tendinta este de a dizolva in anonimat orice personalitate umana, cu accentuare mai mare in expresionism. in acest sens impresionismul inspira expresionismul prin faptul ca se va cauta dezmembrarea personalitatilor, fie in ansamblul tabloului, cum se intimpla in multe dintre creatiile impresioniste, fie prin inecarea lor in ansamblul gesturilor si a reactiilor umane, cum se intimpla in literatura si teatrul expresionist sau prin lipsa conturarii vreunui detaliu in arta plastica expresionista. Prin urmare, daca arta impresionista aduce in mod accidental omul in limitele preocuparilor sale asa cum se intimpla la Pierre-Auguste Renoir, Claude Monet, Berthe Morisot, Edgar Degas, Camille Pissarro acest lucru se petrece ca si cum el a fost retinut pret de o clipa pentru a i se face o fotografie. Atitudinea sobra si rece a pictorului impresionist este cea caracteristica unui fotograf care pleaca in graba pentru a executa urmatoarea comanda. Impresionismul cultiva detaliul intr-o foarte mica proportie, urmareste expresia superficiala si dulceaga fapt care decurge din refuz si neimplicare psihologica. Tablourile impresioniste dau impresia ca sunt lasate in mod voit neterminate, fiind departe de a urmari exactitatea si precizia unei fotografii. Impresionismul este inca mostenitorul traditiei clasice, la care se intrevede dorinta de a se desprinde definitiv de aceasta. Aceasta ruptura de mostenirea clasica avea sa fie realizata deplin de arta expresionista prin ancorarea in nonfigurativ. Expresionismul ia nastere din interpretarea unei nemultumiri colective, din sentimentul iminent al unei crize fara precedent. De aici impresia inutilitatii oricarei viziuni decorative. Omul devine prezent prin problematica lui insa reprezentarea si personalitatea lui sunt cufundate in planul abstractiunilor si generalitatilor. "Tematica sociala, angajarea constiintelor in lupta contra irationalitatii razboiului, in general a durerilor suferite de umanitate, duc la intarirea unui filon expresionist vehement formulat."71 Din acest punct de vedere, expresionismul se distinge de impresionism printr-o mai mare constiinta de sine, prin capacitatea de a-si formula sub forma unor norme idealurile artistice. Au existat nenumarate grupari expresioniste dintre care cele mai importante au fost amintite mai devreme, care si-au formulat crezul estetic si chiar l-au publicat, spre deosebire de impresionism unde nu exista o astfel de preocupare nici macar in privinta realizarii unei unitati sau a unei coeziuni a grupului care a expus in 1874. Subiectul predilect pe care il va urmari arta expresionista va fi omul, dar nu in calitatea lui de fiinta rationala si echilibrata, ci omul cufundat in adincul patimilor sale cele mai mizere si mai bizare, remarcate de psihanaliza freudiana, omul care si-a pierdut pe deplin si definitiv echilibrul interior. Tocmai acest demers de adincire in tumultul patimilor provoaca depersonalizarea fiintei umane. Wozzek, din opera cu acelasi nume a compozitorului german de orientare expresionista, Alban Berg, devine prototipul individului care se lasa acaparat de spectrul geloziei asemenea personajului din tabloul Gelozie de Edvard Munch, personaj a carui tulburare interioara razbate cu toata intensitatea la suprafata. Consimtamintul ca omul este doar un animal va proveni de acum inainte nu numai din rindul psihanalizei ci si din sfera artei expresioniste. Arta expresionista va promova pasiunile tulburi, starile care au depasit de mult valorile patologicului. Nevrozele si starile de anxietate sau starile morbide, disolutia dintre constient si inconstient sunt permanent intilnite in arta expresionista. in fond, psihanaliza nu se va angaja intr-un proces de reconstituire a unitatii dintre constient si inconstient? Impresionismul isi traieste viata din reproducerea si copierea naturii, din contactul cu natura. Tablourile impresioniste imprumuta viata din freamatul universal al naturii. Din acest punct de vedere arta impresionista ramine o arta naturalista, in sensul ca ea copiaza fara sa intervina creator in ordinea fireasca a lucrurilor. Impresionismul revolutioneaza doar atitudinea artistului ca intuitie fizica nemijlocita in fata naturii. Expresionismul rastoarna tabla de valori impusa de arta impresionista. El preia anumite efecte de culoare din arta impresionista insa traseaza cu miscari energice de penel o intuitie deformata a realitatii. Tablourile expresioniste sunt imbibate de sufletul artistului, ele surprind si copiaza dezechilibrul emotiv al lui. Natura reprezentata in tablou nu-si mai duce viata ei ci viata interioara a artistului, ea este stapinita de delirul sau interior. Daca arta impresionista urmarea sa surprinda miscarea elementelor naturii, arta expresionista reda cu intensitate maxima dinamica launtrica a emotiilor de care este stapinit sufletul artistului. in arta expresionista nu exista moment de pauza sau contemplare. Spiritul ia forma unei fiare care cauta permanent sa strapunga carcasa trupului. Natura exprima nebunia artistului, neimpacarea cu sine, starea unui spirit dezmostenit de zestrea universala a pacii si mintuirii. Copacii devin torte ridicate spre cer, aerul devine incandescent si irespirabil, pamintul se transforma in lava unui imens vulcan. Starea psihologica a artistului expresionist invadeaza cu violenta pinza tabloului, transformind-o intr-o viziune dantesca a infernului. Multi dintre cei care priveau pinzele lui Van Gogh sau Munch confirmau instalarea unei nebunii trecatoare in spiritul lor. Daca artistul impresionist de transforma intr-o pelicula fotografica care primeste resemnat stimulii senzoriali din afara, artistul expresionist realizeaza o rasturnare copernicana in conceperea tabloului sau. El intervine in ordinea fireasca a lumii, stramutind-o din statornicia ei, o scoate din albia naturalismului pentru a o transforma in lumea lui interioara. Este o lume bintuita de sentimentul dizolvarii in neant, de credinta ca scaparea se afla in afara sa. El bruscheaza resorturile lumii, violeaza natura stapinit de o necontrolata senzualitate patimasa, instaureaza noi arhetipuri in constiinta si sensibilitatea artistica. Sentimentul cosmicului dispare, arhitectonica lumii se naruie, imaginatia o ia la sanatoasa in nesfirsite cavalcade apocaliptice. Poate ca nimeni nu surprinde mai bine decit Lucian Blaga aceasta paralela dintre arta impresionista si arta lui Van Gogh, unul din precursorii artei expresioniste: "Artistul imprumuta parca naturii propriul sau suflet. Linia nu mai reda un contur real, ci devine simbolul unei miscari, traiectoria unui gest. Linia nu mai este marginea taiata cu foarfece ascutite dupa forma lucrurilor, ci proiectia unui suflet interior. in peisajele cu pomi ale pictorului, plantele si-au pierdut fiinta vegetala, schimbindu-se intr-un fel de animale ciudate, in polipi ce-si inalta bratele, zvircolindu-se in lupta cu natura. Se poate vorbi la Van Gogh de chinul profund al pomilor, pe care nu vintul il misca, ci propriul lor suflet blestemat. in unele tablouri ale lui Van Gogh ni se prezinta cimpuri cu lanuri, samanaturi, tufe, arbori de-o inflacarata infatisare. Liniile ce marginesc lanurile o iau la goana, indesind tot mai mult spatiu intre ele si luind in curgerea lor pamintul de sub picioarele privitorului. Miscare violenta, ce adinceste in perspective cosmice niste simple ierburi sau cimpuri de varza, te prinde in tumultul ei si te tulbura mai adinc decit orice drama a omului. Van Gogh nu concepe repaosul si contemplarea. Ochiul sau nu e o simpla retina bucuroasa de imagini. Un suflet clocotitor sileste toate lucrurile sa ia parte la marea lui drama interioara. Chiparosii isi pierd caracterul botanic, devenind manunchiuri de linii serpuitoare, simboluri pur sufletesti. Dealurile se misca la fel cu valurile unei mari, iar peste orasul in noapte, peste valurile de pamint, stelele se invirtesc in cercuri de lumina - parca ar fi pietre aruncate intr-un lac de foc. Ceea ce prin veacuri a fost un semn al eternei neclintiri: stelele, chiar si ele incep sa roteasca, impartindu-si undele luminoase Marelui Tot, ca intr-o ametitoare viziune apocaliptica."72 32. Tempus edax rerum Francisco Goya - Saturn devorindu-si fiii (1819-1923) Muzeul Prado din Madrid Lucrarea "Saturn devorindu-si fiii" face parte din ciclul de fresce denumite "picturi negre". Goya le-a pictat direct pe tencuiala casei sale, "La quinta del sordo" ("Casa surdului"), fara a intentiona ca acestea sa fie vazute de public. Ulterior, ele au fost scoase de pe pereti, transferate pe pinza si expuse la muzeul Prado. Pictura reda mitul zeului roman Saturn (cel grec este Cronos) care isi maninca copiii proprii, temindu-se ca acestia il vor indeparta de la conducerea lumii. Lasind mitul ca punct de plecare, pictura ar putea sa redea conflictul dintre tinerete si batrinete, sau ar reda curgerea timpului care distruge totul, parafrazind astfel una dintre expresiile cele mai cunoscute ale scriitorului Ovidiu, Tempus edax rerum (Timpul distruge lucrurile). Goya, pe atunci in virsta de 70 de ani, si a carui viata fusese pusa de doua ori in pericol, era probabil preocupat de propria moarte. Tabloul sau, cu o cromatica restrinsa, este intunecat din toate punctele de vedere. Privirea cu ochii larg deschisi si ficsi ai zeului sugereaza nebunie, paranoia si, tulburator, el pare sa nu-si dea seama de fapta oribila pe care o comite. Degetele crispate sunt infipte in carnea flasca, el tremura de o dorinta incontrolabila, dorinta de a-si indeparta orice rival, orice oponent, mai mult sau mai putin imaginar. Umbre cenusii il invaluie fugar. Dispare orice umanitate in avantajul elementelor irationale, grotesti, absurde, diavolesti, de cosmar. Oare contemplarea tabloului nu determina instalarea temporara a unei nebunii in consiinta privitorului? Exista dovezi ca in imaginea originala Saturn avea un falus partial in erectie. Acest lucru nu ar fi facut decit sa accentueze bestialitatea zeului aflat in voia instinctelor animalice, tabloul promovind imaginea unui zeu dispus sa faca orice pentru a-si mentine dominatia oarba a puterii. Va suna cunoscut? Avatarurile principiilor machiavelice cunosc cele mai surprinzatoare infatisari. Cum procedeaza Goya? El aboleste orice filosofie. Trupul sfisiat si insingerat al copilului este redus in mod barbar la o simpla bucata de carne in care abia se mai recunoaste forma umana, semn al dezumanizarii si al decaderii valorice. Zeul insusi este o bestie invaluita de intuneric, a carui infatisare diforma nu respecta anatomia corpului uman. Triumful imaginatiei, al imaginatiei care sfisie sau sfarima retorica ratiunii, naste monstri. Oare despre asta incerca sa ne vorbeasca Goya atunci cind isi intituleaza una dintre gravuri "Somnul ratiunii naste monstri"? Goya este deschis inovatiilor romantice, dar in acelasi timp se pune in garda, vrind parca sa insinueze ideea ca numai ratiunea ori fantezia, nu pot supravietui una fara cealalta. Ele sunt lasate sa supravietuiasca in albia constientului ingradindu-si reciproc libertatea de manifestare. Asta in cazul in care nu au ajuns la un consens. Mitul are si o parte buna. in final, o bautura magica sorbita de zeu declanseaza revenirea copiilor la lumina prin gura care ii devorase. De asta data copiii sunt maturi, cu barbi la cei de parte masculina, cu plete si forme implinite la cei de parte feminina, intarind astfel conceptia grecilor despre timp perceput ca o eterna reintoarcere. Nimic din toate acestea in lucrarea lui Goya. Saturn ii sfirteca, nu ii inghite intregi asa cum preciza mitul, imaginea transformindu-se intr-o predictie a involburatului secol XX, cind garantarea exacerbata a ratiunii sau a imaginatiei poate genera ariditate si fantezie stearpa de o parte, sau nebunie si utopie de cealalta parte. Ambele cai determina acelasi rezultat: anarhia cugetului si a simtirii, naruirea axiologiilor traditionale, distrugerea oricarei umanitati, noaptea monstrilor ce salasluiesc in adincul spiritului. 33. Adinc pe adinc cheama in glasul caderilor apelor Tale... Caspar David Friedrich - Calugar la marginea marii Galeria Nationala din Berlin Una dintre lucrarile lui Caspar David Friedrich (1774-1840), "Calugar la marginea marii" (1811), vizeaza relatia ce se stabileste intre sufletul omului si cosmicitatea naturii, aici natura furnizind date despre profunzimea subconstientului uman a carui imensitate incepe a fi banuita de generatia artistilor romantici. Peisajul devine "stare de suflet", asa cum ei insisi decretau adesea, acesta dezvaluind dinamica particulara a simtirilor interioare facute vizibile printr-o conexiune simbolica cu natura. Natura este in context romantic o proiectie a vietii interioare a celui ce o contempla. Ea nu este un concept filosofic, ci un alter-ego al artistului, devenind astfel personala si intima, misterioasa si inaccesibila in esenta sa. Artistul imbratiseaza natura si o incorporeaza simtirii sale ca pe un atribut al sau, el se identifica cu ea pina la cele mai fine reverberatii, multumindu-i intr-o stare de pioasa reculegere ca in felul acesta a gasit calea catre izvorul cunoasterii de sine. in fond, tabloul comprima in limitele sale starea estetica a sublimului nascuta din constientizarea tensiunii dintre propria insignifianta si maretia spiritului uman, dintre zdrobirea interioara si accesul la revelatii monumentale, fapt care determina amplificarea si dilatarea la infinit a resurselor emotive si imagistice. intr-adevar, tabloul declanseaza o senzatie nediferentiata de infinit spatial si temporal prin contemplarea triplei impartiri a cadrului compozitional in: taria tarmului, a marii si a cerului. Resursele coloristice intrebuintate sunt extrem de sarace si, cu toate acestea, efectul este iluzionist, derutant si coplesitor in acelasi timp. Este spatiul imaginar al Creatiei cind, din haosul primordial, cerurile se desprind de ape si apele de tarmuri, rezonind in planul constiintei asemenea unor tarii nemasurate ale caror granite nu sunt inca bine definite. Calugarul, punct insignifiant in cadrul compozitiei, este cel care mediaza intre noi si propria viziune, el ne ofera spasit revelatiile care i se dezvaluie printr-un mecanism imanent si obscur, la care nu are acces, de care nu este constient, si nici nu doreste acest lucru, caci insasi cunoasterea lui l-ar fi inlaturat din rindul privilegiatilor. El devine intruchiparea artistului romantic, prezenta solitara si de neinteles in epoca, profet si vizionar, mediator de nesfirsite taine redate fugar prin originale (i)luminari savirsite in creasta valurilor, asemenea unor mii de luminite ce compun spatiul infinit al spiritului. Romanticii exprima un crestinism deviat, forma deismului sau a panteismului supravietuind in conceptiile lor despre lume, creatie si Dumnezeu. in contactul cu natura, ei vibreaza asemenea lui Augustin in sensul in care frumusetea naturii se interpune intre artist si divinitate: "Tirziu Te-am iubit. Frumusete atit de veche si atit de noua, tirziu Te-am iubit. Si iata Tu erai inlauntrul meu, si eu eram in afara, si acolo Te cautam si dadeam navala, eu cel urit, in aceste lucruri frumoase pe care Tu le-ai facut. Tu erai cu mine, si eu nu eram cu Tine. Ma tineau departe de Tine acele lucruri care, daca nu ar fi in Tine, nu ar exista."73 Si Petrarca face experienta intilnirii cu Dumnezeu in formele maiestuoase ale naturii, iar la sfirsitul secolului al XVII-lea, Thomas Burnet sesiza faptul ca lucrurile de mari dimensiuni din Natura au "ceva ce trezeste in cugetul nostru ginduri marete si mari pasiuni. in preajma lor, gindul se inalta in mod firesc catre Dumnezeu si slava Lui, si toate cite au macar o umbra sau o aparenta de infinit, asa cum se intimpla cu cele ce depasesc putinta noastra de a intelege, reusesc sa umple si sa covirseasca prin forta preaplinului lor cugetul nostru, proiectindu-l intr-un soi de placuta uimire si admiratie."74 Cu timpul, poetica naturii devine tot mai des mentionata in scrierile unui Shaftesbury, Foscolo sau Allan Poe, frumosul asociindu-se cu experinta contemplarii intinderilor nemarginite, cu un soi de placuta si vinovata teama nascuta din imboldul lipirii sufletului mai mult de creatie decit de Creator. Abia in secolul al XX-lea, Vasile Voiculescu intuieste faptul ca orice drum catre libertatea si fericirea suprema pleaca din interior, ca orice periplu, fie el si exterior, nu-si implineste rostul daca nu decurge dintr-o initiere in care neofitul fuge de raspunsuri, invatind sa puna mai intii intrebari pentru a avea acces la adevaruri fundamentale: Doamne, unde incep abisurile acele? Ce drum sa apuc, oricit de lung? Nu crut nimic, numai sa ajung, La marginea Ta, sa ma arunc in ele. Deodata o spaima ma tine, O banuiala strivitor de grea: Prapastiile Tale incep chiar din mine, Dintru-nceput deschise in inima mea.75 34. Fascinatia eternului-feminin Etern-Femininul reprezinta atractia barbatului catre transcendenta, catre un Dumnezeu care a sadit in el dorinta pentru femeie, l-a facut neputincios si fisticit in fata misterului ei, in asa fel incit sa-i aminteasca permanent de prezenta Sa. Caci femeia este, dupa cum sublinia Nikolai Berdiaev, "purtatoare de mirodenii."76 in ea au vazut sfintii parinti "vas duhovnicesc", "poarta cerului", "steaua diminetii", "chivot al legii" si "trandafir tainic"77 ("rosa mystica"), referindu-se la Fecioara-Mama care este cea mai desavirsita incarnare a ei. in preafericita Fecioara Maria va vedea Teilhard de Chardin "femininul autentic si pur, prin excelenta o Energie luminoasa si casta, purtatoare de curaj, de ideal, de bunatate. El o saluta drept Perla Cosmosului... adevarata Demeter. Femininul simbolizeaza fata atractiva si cea care uneste fiintele...Eu sunt atractia prezentei universale si zimbetul ei multiplu."78 Dorinta sublimata este unul dintre principiile care va impulsiona arta dintotdeauna. Artistul va resimti femeia asemenea unui dor nestins, ea devine flacara imaculata, perceptie suprasensibila a ochilor ce fixeaza din umbra vesnicia, ragaz de odihna si oaza de bunatate, fericire deplina si suris cosmic, atractie nestavilita catre niciunde si cuib maternal, izvor inepuizabil de decenta si misticism domestic. Jung va considera femininul drept o latura a inconstientului numita anima. Pentru el "anima este personificarea tuturor tendintelor psihologice feminine ale sufletului barbatului, ca de plida sentimentele si starile vagi (specifice impresionismului), intuitiile profetice (specifice expresionismului), sensibilitatea la irational (caracteristica artei moderne), capacitatea de a iubi, sentimentul naturii (recognoscibil in diverse forme din arta apartinind oricarui timp) si, in sfirsit, nu printre cele mai neimportante, relatiile cu inconstientul (ce vizeaza in special arta secolului al XX-lea: suprarealismul, arta abstracta, expresionismul etc.)."79 Johannes Vermeer - Fata cu cercel de perla (1665) Galeria Regala de Pictura Mauritshuis din Haga Ne oprim deocamdata investigatiile asupra unui tablou pictat de un artist olandez, Johannes Vermeer (1632-1675), a carui reprezentare face trimitere catre o prezenta singulara. Tabloul se numeste Fata cu cercel de perla, fiind realizat de acesta in jurul anului 1665. Lucrarea pastreaza referinte vagi cu arta baroca, ea intervenind discret in mentalitatea occidentala ca pentru a perturba teatralitatea si monumentalitatea barocului. Simpla rasucire a capului fetei pare sa aiba legatura cu dezvaluirea unei inocente feminine de o inefabila dragalasenie. Un suris mascheaza senzualitatea ei, iar ochii, deloc surprinsi, par sa cuprinda in plinatatea iubirii prezenta afectuoasa a celui care o priveste. Perla in care se reflecta albul gulerului, si turbanul sunt insemnele unei nuante inefabile de exotism menit mai degraba sa evidentieze misterul chipului ei decit vreo cochetarie vulgara sau superficiala. Fondul inchis nu lasa sa se intrevada vreun decor. Astfel, sensul oricarei teatralitati dispare. Ea apare aici ca viziune a artistului, ca plasmuire a elanurilor sale afective, si nicidecum ca personaj care pozeaza intr-o sedinta de modeling. Supranumit Mona Lisa din Nord, tabloul reda acel ceva din transcendenta frumusetii profane. Vermeer are darul de a surprinde pe chipul ei o soptita manifestare a sacrului sau, mai bine spus, el lasa posibilitatea ca sacrul sa fie reprezentat si prin lucruri profane. Eliade ar fi vorbit de sacrul camuflat in profan, caci un ecou de profunzime nebanuita razbate la suprafata din adinca subterana a inconstientului uman. De aceea fundalul este intunecat si nu conteaza in compozitia lucrarii. Se vorbeste uneori de tronie, studiu de cap, cunoscut in epoca lui Vermeer, ce reprezenta anumite emotii sau tipologii. Aici exotismul pare sa fie tipologia dominanta. Exotismul ar insemna, inlaturind orice sens prozaic, o aspiratie catre transcendenta a inimii, un simbol al tuturor promisiunilor si implinirilor, o metafizica a luminii care izbindeste din noapte. Se poate ca din toate acestea sa razbata un iz de poezie mistica araba (ut pictura poesis), poate o conceptie de erezie catara ce condamna placerile trupesti, ceva din romanele cavaleresti ale ciclului breton, sau din atmosfera poeziei Dulcelui stil nou, de un amor aminat si inaccesibil specific trubadurilor, in care dorinta amplificata va transfigura frumusetea femeii, motiv pentru care ea va fi privita ca "obiect al unei iubiri caste si sublimate, dorita si de neatins"80 cum afirma Umberto Eco. Toate acestea sunt sadite in chip misterios in compozitia lui Vermeer. Perla sadita in urechea ei devine purtatoarea tuturor simbolismelor ancestrale. Fiind nascuta din ape si descoperita intr-o scoica, simbolismul ei se leaga indisolubil de cel al principiului feminitatii, al energiei yin, ce concentreaza in ea fertilitatea sexualitatii feminine. Mitologia greaca promoveaza imaginea unei Venus rasarind din ape, purtata fiind de o scoica, ea devenind aici incarnarea eternului-feminin. Sandro Botticelli facea deja dovada stapinirii acestui simbolism suprapus (perla -Venus-etern feminin), prin crearea tabloului Nasterea lui Venus. Repere simbolice de acest gen sunt sadite peste tot in arta occidentala, chipul femeii fiind un izvor de miraculoasa energie creativa pentru artistii plastici din orice timp. Ea impune modele, ea germineaza arhetipuri, ea imprima disolutie sau ascendenta, penitenta sau mintuire. Prin ea a patruns raul in lume si tot ea ne absolva de acesta, caci ea a purces dinspre moarte catre viata devenind noua Eva, Fecioara Maria. 35. Douce dame jolie Cultura occidentala capata tot mai mult un aspect imbatrinit. Sursa potentei sale spirituale o constituia crestinismul ale carui valori au fost inlocuite cu cele ale Uniunii Europene. Si nici nu le-am instalat bine pe cele noi ca deja asistam la tensiuni in insasi structura lor. Sunt semnale care vorbesc de o disolutie a tarilor membre, de slabirea monedei euro, despre destabilizarea economiilor. Dar deja am alunecat inspre partea de civilizatie. Sa fie vorba in acest caz de civilizatie sau de cultura? Civilizatia reprezinta de fapt totalitatea acelor arsenale care mijlocesc pentru atingerea anumitor scopuri, fara o finalitate neaparat morala. Tot ceea ce apartine orizontului satisfacerii nevoilor materiale, confortului si securitatii, se numeste civilizatie, dupa cum declara Ovidiu Drimba. Ea se suprapune oarecum avintului tehnologic din zilele noastre care determina realitati paradoxale. Ne preocupa updatarea tehnicii aflate in dotare personala, suntem captati mai mult de aparitia ultimelor gadget-uri, decit de ceea ce putem face cu ele. Si atunci cind le punem in slujba unui scop, acesta slujeste tot unor interese meschine, expresie a unui profund sentiment de instrainare fata de sine si fata de ceilalti. Individualismul civilizatiei occidentale determina aparitia unor compozitii eteroclite, concubinajul dintre bine si rau devenind tot mai tulbure si mai greu de delimitat. Nicio epoca din istoria umanitatii nu a cunoscut o asemenea disimulare a raului astfel incit nu mai suntem in stare sa distingem binele de rau. Navigam in ape tulburi care tot mai mult pretind sacrificiul personal. Cultura, in schimb, slujeste omului in totalitatea sa, contribuie la recuperarea sa, este expresia unui efort de dezpatimire si de proiectie a elanurilor afective si cognitive catre un ideal a carui transcendenta ne seduce si ne obliga in acelasi timp sa-i cucerim imanenta. Tipul de cultura care abdica de la astfel de premize nu mai este cultura. Spuneti-i subcultura, pseudocultura, anacronism, decadenta, oricum, numai cultura sa nu-i spuneti. Mitul lui Don Quijote este, in mod paradoxal, tot mai strain de cultura in sinul careia s-a nascut. Civilizatia devine, dupa cum afirma regretatul Octavian Paler, un cadru din ce in ce mai eficient in proliferarea propriei instinctualitati, in afirmarea barbarului din noi. Cultura, in acest context, se substituie cu civilizatia. Conform noilor parametri, civilizatia devine temeiul culturii, si nu cultura civilizatiei, fapt care altereaza profund si desavirsit raporturile dintre cele doua. Progresul tehnologic, asimilat cu civilizatia europeana, determina regresul culturii acesteia. Aici se altereaza si sentimentul sau receptivitatea noastra la valorile pe care le-am construit de-a lungul veacurilor. Traim intr-o cultura in care nu ne mai simtim acasa, suntem dezmosteniti prin vointa unor forte impersonale de propria noastra zestre spirituala, supravietuim intr-un muzeu imens care nu mai suscita in noi trairea misterului de natura religioasa, estetica, erotica etc., asistam la avatarurile unei culturi in care operele de arta, in pofida faptului ca ramin aceleasi, se scufunda in penumbra istoriei, se dilueaza de semnificatie si, la final, mor, lasind impresia unui imens cimitir de artefacte. Dezvoltarea tehnologiei impune ritmul ei, lasind in urma neimplinite aspiratiile sensibilitatii umane. Din pierderea acestui raport sanatos intre cultura si civilizatie, iau nastere tot mai pronuntat in istoria artei europene, un adinc sentiment de nostalgie, impresia unei incalculabile pierderi, un regret inefabil ce-l determina pe artistul european sa caute spiritualitati din afara spatiului sau timpului sau. Titlul articolului este al unui cintec de dragoste din Evul Mediu, toata pledoaria de pina acum parind sa nu aiba legatura cu acesta. insa, in masura in care vom aduce in discutie sensibilitatea unor epoci apuse care constituie sursa de inspiratie pentru unii artisti plastici, demersul nostru se justifica. Este cazul sa-i amintim pe Dante Gabriel Rosetti, Amedeo Modigliani, Paul Gauguin, Gustav Klimt, Pablo Picasso etc. Dintre acestia il retinem doar pe Amedeo Modigliani (1884 - 1920), artistul elanurilor naruite, al femeilor cu git de lebada, al nobletii liniei desenului si al privirilor dezradacinate. in ce masura remarcam aceasta privire nostalgica a artistului catre evidentierea unei alte spiritualitati? in predilectia sa pentru pictura prerafaelita, in bizantinismul hieratic al portretelor sale, in simplitatea elaborata a compozitiilor sale care duc cu gindul la arta primitiva. Modigliani este unul dintre putinii portretisti care reuseste sa transforme chipul femeii in icoana din care se revarsa un discret parfum erotic. Cum realizeaza acest lucru? in primul rind alungeste nefiresc giturile si chipurile femeilor, astfel incit procedeul devine norma in cazul sau. Acest lucru dematerializeaza imaginea perceputa, fiind reconfigurat apelul la tipare transcendente. Asistam la conturarea unui traseu invers fata de cel in care arta gotica si prerenascentista se desprindea de arta bizantina. Amedeo Modigliani - Portretul lui Jeanne Hebuterne Decarnalizarea chipurilor, preocuparea sumara pentru perspectiva, coloratia lipsita de abordari strategice, contribuie la afirmarea unei frumuseti feminine fara egal. Frumusetea artei lui Modigliani nu se construieste dupa canoane prestabilite, frumusetea artei sale consta in frumusetea singulara a chipului unei femei. in al doilea rind, el atribuie fiecarui chip trasaturi de o tandra noblete prin sinuozitatea liniei gitului, in maniera lui Giotto sau Simone Martini, Fra Angelico si mai ales Sandro Botticelli. Prin ea se exprima acea ingenua uimire pe care trebuie sa o fi simtit pentru prima data oamenii care priveau la imaginea unei femei (chiar daca este vorba de Fecioara Maria) ce se smulge din imobilitatea bizantina si sugereaza prin discretia gesturilor nobletea unui caracter integru. Este taina manifestarii, a cunoasterii celuilalt, a accesului la universul de simtiri al unui suflet angelic, acces realizat prin cele mai sumare mijloace: un suris, o sfioasa inclinare a capului, un trup usor arcuit, o suvita de par aparent lasata in neorinduiala. Nu riscam prea mult daca afirmam ca ei asistau la epifania umanitatii prin mijlocirea imaginii. Gratia cistigata prin conturarea gitului de lebada va imprima arhetipuri perene de frumusete feminina. Amedeo Modigliani - Nud rasucit (1917) Colectia Klaus G. Perls in al treilea rind, melancolia umbreste majoritatea chipurilor lui Modigliani, o melancolie discreta, lipsita de trasaturi emfatice. Sa fie o melancolie a nelinistilor sexuale, a trezirii intr-un universde simtiri carora nu stie cum sa le faca fata, o melancolie ce indeamna la cautarea sensului existential? Sau rezuma o cautare istovita, o viata irosita si constientizarea acestui fapt. Se pare ca Modigliani este credincios redarii ambelor sensuri. Nudurile sale dezvaluie cel de-al doilea sens, reprezentarea lor nedivulgind niciodata o sexualitate de tip pornografic. Tocmai excesul de pornografie al culturii europene determina caracterul misogin al acesteia. Lui Modigliani ii este strain acest lucru. La el, femeia este redata ca fiinta ce isi descopera si exercita feminitatea. Si feminitatea presupune seductie, erotism, maternitate, dragalasenie, mister si transcendenta. Iata de ce senzualitatea lor este lipsita de acea carnatie vinovata. insa senzualitatea lor este umbrita de o melancolie patologica ce constientizeaza caducitatea clipei. Predilectia artistilor pentru modele feminine reprezentate prin tehnici care sa favorizeze un alt climat spiritual este simptomatica. Ingres prefera ambianta turca, Gauguin pe cea tahitiana, Whistler se ancoreaza in japonism, in timp ce Picasso abordeaza in stilul sau caracteristic modelul african. Toata aceasta polivalenta culturala este insemnul unei culturi care a trecut cu mult de a doua virsta si isi foloseste energiile in sensul fructificarii experientelor sintetizatoare. Este cazul culturii occidentale care intinereste favorizind contacte cu alte spiritualitati, cu alte lumi de simtire artistica. 36. Extaz mistic - extaz estetic, amor sacru - amor profan "Frumusetea este intr-un anumit sens expresia vizibila a binelui, asa cum binele este conditia metafizica a frumusetii"81 afirma in Scrisoarea catre artisti defunctul papa Ioan Paul al II-lea. Si cum ar putea sa nu fie asa cind binele presupune o ardere tacuta a sinelui ale carui roade sunt facute vizibile prin exercitiul imitatiei artistului, palida umbra a unei viziuni interioare careia ii smulge intr-o clipa taina si o aduce la suprafata infatisind-o ca epifanie a frumosului. Gian Lorenzo Bernini - Extazul Sfintei Tereza de Avila Biserica Santa Maria della Vittoria din Roma Lucrurile devin cu atit mai complicate cu cit nu este vorba de a reda anumite fapte patrunse de un spirit de bunatate, ci de trairea unui suflet aflat in uniune cu Dumnezeu, care are privilegiul sa se bucure de prezenta inefabila a Mirelui, care se contopeste cu divinitatea. Extazul mistic presupune in mod logic o emotie duala. Pe de o parte el se bucura in Dumnezeu, pe de alta parte, aceasta bucurie nu ar fi deplina daca, din partea sa, omul nu ar renunta la inclinatiile pacatoase, lucru care presupune o profunda negare de sine, asumarea unui drum al crucii ce strapunge fiecare fibra din carnea lui. Suferinta devine imensa. in aceeasi masura si bucuria. Si astfel ia nastere scinteia extazului. Cum s-ar putea sa redai asa ceva? Care artist ar indrazni, fara sa fi avut parte de o experienta mistica, sa se incumete a face vizibil misterul unei atare trairi? Exista oare un asemenea temerar? Se numeste Gian Lorenzo Bernini (1598-1680), sculptor din perioada baroca, autorul uneia dintre cele mai dramatice si mai cunoscute lucrari, Extazul Sfintei Tereza de Avilla (1647-1652), cel care a indraznit intr-un moment de adinca descumpanire din viata sa sa accepte provocarea unui astfel de subiect. Si, la propunerea familiei Cornaro care patrona ordinul carmelitanelor, realizeaza una dintre cele mai tulburatoare lucrari si, in acelasi timp, una dintre cele mai problematice. Problematica intrucit extazul mistic este redat sub forma unui extaz erotic. Dar sa vedem care este textul de la care pleaca Bernini in realizarea sculpturii sale. "A vrut Domnul sa mi se arate un inger in fata (...). Si avea el, ingerul acesta, o sulita lunga, aurita, in virful careia, mi se pare, stralucea o flacara. Iar ingerul pare ca ma strapungea cu ea prin inima, ajungind sa-mi sfredeleasca maruntaiele; cind o scotea afara, simteam ca si cum mi le-ar fi smuls de tot, lasindu-ma in intregime aprinsa, din cauza focului din virful sulitei, de iubirea cea mare a lui Dumnezeu. Era atit de mare durerea, ca ma facea sa gem si, in acelasi timp, era atit de dulce, ca nu aveam nici o dorinta sa scap de ea ci, dimpotriva, doream s-o simt mereu intru Domnul. Aceasta durere nu e una trupeasca, corporala, ci una spirituala, dar, chiar daca trupul n-ar trebui sa o simta, o simte destul si el. E ca o dezmierdare intre suflet si Dumnezeu si ma rog Lui s-o dea, din mare bunatatea Lui, si aceluia care se gindeste ca spun minciuni."82 Sunt cuvintele Terezei de Avila, sfinta spaniola din secolul al XVI-lea, care sunt mentionate in biografia ei, Cartea vietii mele. Unii autori ii atribuie sfintei mai degraba o experienta tantrica decit o traire a gratiilor divine. Acest lucru se petrece din cauza unei incapacitati de a admite si alte feluri de spiritualitate decit aceea in care s-au format, dar si din cauza ca suntem prea ancorati in a vedea intr-o astfel de confesiune altceva decit o experinta erotica. Si stau totusi si ma intreb, atunci cind sufletul se bucura de prezenta lui Dumnezeu, trupul nu suporta si el, in felul sau, o experienta de o intensitate fara precedent, desi sfinta vorbea de amestec de suferinta si dezmierdare? Oricum am transa problema, mi se pare un gest de infatuare sa proclamam verdicte definitive. Desigur, cel care vorbeste de tantrism este el insusi mai apropiat de aceasta forma de spiritualitate decit de cea crestina. E limpede, mai ales in acest context, ca o traire existentiala apartine numai celui care a avut parte de ea. Cum procedeaza Bernini? El admite ca sfinta are parte de o experienta religioasa autentica insa cum sa o faca vizibila de vreme ce el nu a avut parte de asa ceva? in actul demiurgic al artei sale, el intuieste ca exista o asemanare intre doua trairi total diferite. Experienta umana comuna a aceluia aflat in culmea euforiei sexuale seamana, in exterior, cu aceea a unui extaz divin. in asta consta marea arta a lui Bernini. El constata faptul ca misterul revelatiilor divine poate fi redat in arta printr-o experienta de care are parte orice muritor, cea erotica. Numai arta baroca poate vinde iluzii. Numai sculptind o femeie cotropita de orgasm poate, spera Bernini, sa redea intensitatea trairilor mistice. Cum procedeaza mai departe? El imparte compozitia in doua planuri, una clasica, de tip renascentist, corespunzatoare vechilor estetici, vizibila prin razele divine care o inunda pe Tereza din inaltul cerului, si o alta baroca, de tip modern, in care faldurile din roba sfintei tremura si se unduie asemenea miilor de curenti ce compun o cascada maiestuoasa. De o parte avem lumea divina, redata prin nobletea liniilor drepte, dispuse radial, pe de alta parte, lumea umana, a emotiilor si a convulsiilor existentiale. Lumea divina este realizata prin lejeritatea faldurilor tunicii ingerului, surisul ingerului, fixitatea liniilor drepte ale razelor divine, soarele ideilor platoniciene (vezi lumina naturala reflectata prin vitraliu) simbolizind stare de calm si claritate a privirii. Lumea terestra este redata prin faldurile involburate si expresia de pe fata Sfintei Tereza, prin convulsiile ce par a strabate corpul ei marcat de trairea in spirit a unui extaz mistic in care se imbina suferinta fizica si bucuria interioara. Lateral, prin loje particulare, sunt redati si membrii familiei Cornaro. Ei asista comentind sau contemplind extazul sfintei. Numai prilejuind muritorului de rind un extaz de natura estetica ii confera acestuia iluzia participarii la extazul Terezei. Omul secolului al XVII-lea nu mai are parte de experiente mistice, insa arta barocului ii mijloceste experienta extazului estetic. in acest mod se produce o desacralizare a frumosului, o convertire a sa in formule tangibile si umane. in Occident, autonomia sensibilului prin trairea estetica devine tot mai mult expresia rupturii dintre om si Dumnezeu. Daca este bun sau rau acest lucru, o putem remarca in intuitia unei alteritati accentuate a culturii europene, alteritate resimtita in special in individualizarea agresiva a avangardelor din secolul al XX-lea. Curentele artistice devin fiare salbatice (fauves) ce se sfisie unele pe altele in speranta accesului la o dimensiune anistorica. Catre sfirsitul vietii tumultoase, Bernini se va refugia adesea in lacasul bisericii Santa Maria della Vittoria pentru a se ruga la altarul Terezei de Avilla. Facea acest lucru pentru a-si usura povara morala ingreunata de anii tot mai multi. Aflat in culmea extazului estetic, Bernini va ajunge sa-si denumeasca capodopera lucrul cel mai putin rau pe care l-am facut. 37. Pot spune-abia cit mi-i faptura-ti scumpa, Dar pin-atunci eu capu-mi tin in umbra...(Shakespeare) Initial nu am inteles ce inseamna indrazneala rococoului. Mi se parea ca seamana foarte mult cu o jungla amazoniana in care vegetatia luxurianta invada sub forma decorativului palatele nobililor. A fost suficient sa stau mai mult in vecinatatea unor astfel de opere de arta ca sa simt un fel de furnicaturi neplacute ce violau sensibilitatea mea. Atit de mult invadau ornamentele acest spatiu incit apelul la intimitate se transforma in agresiune la intimitate. Astfel, spiritul omului devenea pura fantezie si agresiune intelectuala, obnubilind claritatea si calmul ideilor. Exercitiul mintii, virtuozitatea imaginatiei devenisera elemente primare, fara sa se mai urmareasca profunzimea ideilor, a acelor idei care modifica ceva din natura omului, care il predispun catre autointerogare. in rococo, ideile isi pierd corpusul retinind din ele doar mecanismul care le asambleaza, devenit din ce in ce mai versatil si mai ductil. Discursul ratiunii devine narcisim intelectual, agresiune pura ce va gasi un teren propice in Revolutia Franceza. Sobrietatea neoclasica va retine agresiunea rococoului, alimentind cele mai inalte idealuri, justificind astfel orice, chiar si crima. Rococoul devine copilul salbatic al Barocului, ce va cauta cu disperare sa se maturizeze in bratele unui nou clasicism. Umanismul toscanilor si al neerlandezilor va fi considerat retrograd, neoumanismul iluminist populind diform alte sensibilitati pasagere. Rococoul este un curent al senzualitatii prin excelenta, in care perifericul nu mai este un accident, ci devine suportul ontologic al noilor orientari estetice. Abolindu-l pe Dumnezeu, se facea apel la o noua rationalitate capabila sa fundamenteze o noua existenta. Lumina divina si revelatia se transforma in iluminismul enciclopedistilor. in fond, Voltaire insusi afirma: ocupati-va mintea, altfel va veti sinucide. in lipsa lui Dumnezeu, omul, divina entitate egocentrica, avea sa garanteze drepturi si libertati depline. Franiois Boucher (1703-1770), Antoine Watteau (1684-1721), Jean-Honori Fragonard (1732-1806), Thomas Gainsborough (1727-1788), William Hogarth (1697-1764) sunt doar citiva pictori mai importanti care vor aborda subiecte facile. Unul dintre cele mai cunoscute tablouri specifice acestei perioade este Leaganul (1767) lui Jean-Honori Fragonard. Comanditarul, baronul Saint-Julien, si-a dorit un portret impreuna cu tinara sa amanta. Subiectul, indecent, il reprezinta pe baron furisindu-si privirea extatica sub poalele amantei sale. La futilitatea subiectului contribuie si simbolurile amplasate in cadrul tabloului. Leaganul devine simbolul vietii usuratice, nestatornice; un catel - simbol al fidelitatii conjugale - latra de zor fara sa i se acorde atentie; Cupidon devine complicele tinerei prin gestul degetului dus in dreptul buzelor; bratul amantului capata semnificatie falica.83 Jean-Honori Fragonard - Leaganul Colectia Wallace, Londra Extazul mistic este inlocuit cu extazul erotic, iar Dumnezeu este substituit cu femeia. Obiectul adoratiei barbatului devine sexul opus care il subjuga profitind de slabiciunea lui intens alimentata de fantasme. Astfel, ei devin complicii Giotto - Stigmatizarea Sfintului Francisc Biserica Sfinta Cruce, Florenta divulgarii unui act de contopire pur trupeasca. Razele care tisneau altadata din revelatia angelica a Sf. Francisc, si care perforau palmele si picioarele sale, sunt substituite cu azvirlirea papucului, semn al acceptului de uniune carnala. Unii comentatori leaga acest gest de faptul ca relatia dintre cei doi s-ar fi consumat. in sfirsit, fetele lor sunt radioase, trupurile se framinta si tremura, barbatul se extaziaza, femeia pluteste intr-o dulce leganare, in timp ce natura insasi pare sa devina complice, invaluind jocul lor cu un festin al intimitatii. Natura binecuvinteaza legatura trupeasca a celor doi printr-o raza de lumina ce acopera faldurile luxuriante ale amantei. Ea freamata de implinire si satisfactie intr-un fior carnal reflectat in misterul naturii, procedeul hiperbolizant dezvaluind taina erotismului. Cei doi putti par a fi prins viata hirjonindu-se, iar in penumbra, cel care trage haturile ar fi chiar sotul incornorat. Toate resursele picturii concura la evocarea unui moment de fericire suprema, o clipa intens dilatata peste spatiul eternitatii celor doi. Nicio tristete pe fetele lor, niciun chin existential nu-i umbreste, ci doar amortirea constiintei si explozia simturilor in spatiul tabloului. Sedusi de un destin ale carui ape nu stiu niciodata unde duc, cei doi amanti se scufunda intr-o alt fel de sete de absolut. Este un act vital de o infinita intensitate care dispune de potentialul celor doi aflati intr-o contopire universala ce reitereaza actul uniunii dintre Cer si Pamint, al impreunarii contrariilor, al exploziei de armonie si fertilitate. Asa spera ei sa ajunga la constiinta deplina, la cunoastere de sine, la unire si impartasire deplina. Nu doar apropiere sau contact, ci unire absoluta capabila sa realizeze monada primordiala a androginului. 38. Metamorfoza lui Narcis De ce oare sa se fi sinucis Narcis? Legenda ne spune ca fiind indiferent seductiilor feminine, zeita Nemesis i-ar fi indrumat pasii prin Arcadia unde, zarindu-si chipul reflectat in oglinda apei unei fintini, l-ar fi blestemat sa se indragosteasca de sine. Mirajul il atrage atit de mult incit Narcis se arunca in ape, inecindu-se. Unii vorbesc de chemarea absolutului, altii de patima autodistructiva, unii il acuza, altii il absolva. Si totusi, de ce oare sa se fi sinucis? Daca ne-am privi in oglinda si am zari un chip placut, faptul ar stirni un sentiment de magulire personala, nicidecum elanuri autodistructive. Ne-am cerceta indelung si am cauta sa fim mai des in prezenta noastra, incercind sa conservam cit mai mult acest atribut de frumusete corporala. intr-adevar, pastrindu-ne intr-o lume periferica, aceste lucruri asa ar aparea. Totusi, fiinta umana este construita sa-si proiecteze gindurile, afectele, convingerile, intreaga dimensiune spirituala catre ceva, si acel ceva sa-i umple intregul univers launtric. Nu intuiau fenomenologii ca intotdeauna constiinta inseamna constiinta de ceva? Prin urmare, suntem si devenim in functie de ce lasam sa vietuiasca in chip neprefacut in interiorul nostru. Deseori uitam ca natura obiectului adoratiei noastre poate determina consecinte fundamentale. Ca este Dumnezeu sau aproapele nostru, acest lucru nu contribuie decit la zidirea fiintei personale. Dar atunci cind gindurile noastre se stramuta spre lucruri efemere? Averea, frumusetea, cariera pot constitui profesiuni de credinta. Cind devine gresita raportarea noastra la ele? Atunci cind, dincolo de acestea, nu mai concepem nimic, si nimic nu mai structureaza axiologia noastra. Iar acest lucru se poate petrece mai mult sau mai putin cu stiinta noastra. Asta sa fi simtit si Narcis? Ca frumusetea lui detine toate energiile sufletului sau, ca ea l-a acaparat atit de mult incit a inceput sa se agate de ea cu disperare? Sa fi constatat cu o luciditate nemiloasa ca nu o poate conserva in niciun fel? Sa fi alunecat intr-un spatiu imaginar himeric in care singurul prilej de satisfactie era acest cult al sinelui? Sa-i fi lipsit intelepciunea asumarii unei astfel de patimi? Ce sa fi fost? La ce foloseste inteligenta fara intelepciune? Remarcind frumusetea sa, Narcis era suficient de inteligent ca sa-i constate insuficienta. Si de aici a decurs disperarea sa, caci inteligenta aduce disolutie, fragmentare, angoasa, insatisfactie, nefericire, singuratate, in timp ce intelepciunea comuta fortele antagonice ale sufletului la unitate, il cuminteste, il desfata, il imbata cu har. Inteligenta ne tine la suprafata, intelepciunea ne poarta in adinc. Ne petrecem timpul intr-o vreme a schimbarilor neesentiale, dar chiar si acestea ne pot rani. insa vai de noi sa dorim sa patrundem intr-un timp al prefacerilor profunde, in care se mizeaza totul pe o singura carte. Ne putem pierde si ultima lucire de umanitate. Dumnezeu, in schimb, nu a ingaduit ca actiunile noastre sa ne afecteze in totalitate, ci periferic si partial, spre salvarea noastra. De aici disolutia dintre constient si subconstient. Narcis nu a perceput frumusetea sa ca o simpla cochetarie. El a patruns adinc in sine, i-a cautat rosturile, a dorit-o totala, astfel ca sinuciderea sa a intervenit mai intii ca o sinucidere a sinelui si abia apoi a eului sau fizic. Dar haideti sa ne aruncam un pic privirea peste doua lucrari apartinind unor pictori care abordeaza subiectul oglindirii lui Narcis: Caravaggio (1571-1610) si Salvador Dali (1884-1989). Caravaggio - Narcis (1594-1596) Galeria Nationala de Arta Antica, Roma Caravaggio ramine ancorat in realismul epocii sale. Narcis se reflecta in oglinda apei zarindu-si eul corporal cu o adinca incintare de baietan. Imaginea este umbrita de tonuri cenusii, sinele devenind celalalt, adica o revelatie misterioasa si tacuta a unui altcineva care poarta insemnele cadaverice ale descompunerii. Caravaggio se rezuma la actul perceptiei lui Narcis, imaginea oglindita in apa devenind o premonitie a mortii. Cadrul compozitional este impartit de linia orizontala ce desparte apa de lumea lui Narcis. Oglinda reflecta o lume ce va deveni, distinctia dintre Narcis si imaginea sa fiind net trasata. Narcis este contemplativ aici, bratele sale deschise insemnind acceptarea destinului sau. Pe fata sa putem citi uimirea si supunerea in fata fatalitatii, o fatalitate declansata de stimuli interiori. Nu acelasi lucru se petrece la Salvador Dali, linia in functie de care se construieste simetria fiind verticala, o simetrie produsa prin translatie si nu prin oglindire, cu elemente ce populeaza pasager si fac trecerea de la un spatiu la celalalt, acreditind ideea Salvador Dali - Metamorfoza lui Narcis (1937) inexistentei unei demarcatii limpezi intre realitate si vis, potenta si act, eu si sine, prezent si viitor. Exista si o alta linie data de imaginea trunchiata a lui Narcis reflectata in apa, linie trecuta in plan secundar, un plan care parcurge partial suprafata taboului intr-o dispunere oblica descendenta dinspre stinga spre dreapta. infatisarea umana a lui Narcis este stilizata la maximum, Salvador Dali realizind un Narcis coplesit de sentimentul vinovatiei, ingenunchiat de neputinta sa, un Narcis infrint, care nu-si divulga trasaturile fetei, un Narcis care aproape ca nu se priveste pe sine, speriat de revelatia pe care i-o ofera adincurile apei. Bucuria lui Narcis in a se contempla este una nevrotica, il tulbura si il destabilizeaza. Pe de alta parte, in dreapta tabloului il descoperim pe Narcis esentializat sau redus la citeva simboluri, oglindire suprarealista a identitatii sale. Mina osificata inseamna stapinirea hegemonica a propriului destin, care exclude capriciul intimplarii sau al providentei, lucru intarit de pozitia verticala a ei, cu cele trei degete ce consfintesc intr-o binecuvintare (inchinaciune) umana o astfel de atitudine in fata vietii. in timp ce oul devine insemnul nasterii, al destinului propriu, al chemarii la perfectiune, narcisa promoveaza in mod paradoxal simbolul ingimfarii, al vanitatii umane, al autosuficientei si implicit al mortii. Ea sfarima paloarea idealului prin umbra tremuratoare proiectata pe suprafata oului asemenea unor fisuri ce tulbura netezimea sa. Narcis devine simbolul unei intregi epoci, al sfirsitului de secol XIX si al inceputului de secol XX, cind emotiile si gindurile omului stau sub semnul psihanalizei ce reveleaza nelinistea si sfisierea lor. Arta va reda asemenea unui barometru instabilitatea sub forma incendiara a postromantismului sau expresionismului. Klimt, Schiele, Van Gogh, Munch, Nolde, Kandinski, Kokoschka, Wagner, Mahler, Bruckner, Hugo Wolf, Ceaikovski, Skriabin, Nietzsche, Strindberg, Dostoievski, Rainer Maria Rilke, Georg Trakl, Georg Bichner, Richard Dehmel se vor numara printre cei pentru care arta isi va pierde pentru totdeauna frumusetea clasica. Situat pe marginea prapastiei, sedus de mirajul oferit de explorarea subconstientului, artistul va avea sentimentul unei constiinte care a pierdut mitul unitatii sale si care se simte tot mai dureros dezbinata. Unii dintre ei se vor sinucide, altii vor innebuni sau vor sta sub semnul unei sensibilitati exacerbate a carei unitate va fi recladita prin sublimarea propriilor pulsiuni, nu in sensul renegarii lor, ci al metamorfozei in chipul unei speciae aeternitas prezentat sub forma operei de arta. 39. Rominia - "Pluta Meduzei" in 1816, vasul Meduza esua in largul Africii din cauza incompetentei comandantului sau. Acesta fusese numit in post dupa criterii politice, ca o recompensa a fidelitatii sale pentru Vechiul Regim. Rezultatul unei astfel de decizii s-a vazut imediat, declansind o ampla mediatizare a cazului. Comandantul si ofiterii s-au imbarcat pe cele sase barci de salvare aflate in dotare. Cei aproximativ o suta cincizeci de soldati, mateloti etc. vor improviza o pluta pe care vor pluti in deriva zeci de zile in speranta unei salvari. Acest lucru se petrece in final, atunci cind vasul Argos va aduce la bord cincisprezece supravietuitori din totalul de o suta cincizeci. Zilele anterioare salvarii fusesera martorele unor scene cumplite, soldate cu morti, incaierari, crime si chiar acte de canibalism. Thiodore Giricault (1791 - 1824) se va inspira din acest eveniment, realizind o lucrare revolutionara in istoria artelor plastice care marcheaza unul din punctele culminante ale romantismului. Ea va fi expusa la Salonul de la Paris in anul 1819, provocind un imens scandal politic. Presa va coagula un puternic curent de opinie in urma caruia vor fi demarate proceduri legislative pentru a fi preintimpinate astfel de situatii. Theodore Gericault - Pluta Meduzei (1818-1819) Muzeul Louvre, Paris in ce an suntem? A, in 2010. Cind s-a petrecut acest lucru? Sa tot fie vreo doua sute de ani. Cam asta ar fi, daca ne-am ghida dupa un simplu criteriu temporal, diferenta dintre civilizatia europeana (si nu ma refer doar la cea franceza) si cea romineasca. Acesta este cel mai pesimist rezultat. Daca este sa admitem doar o simpla metafora, o Rominie imensa transformata intr-o pluta pe care supravietuiesc in conditii uneori de neinchipuit diverse categorii sociale, si, daca ne-am uita la guvernantii cocotati in salupele puterii, apti sa faca fata (ei si clientela politica) crizei care s-a abatut peste noi, desigur ca evenimentul petrecut acum doua sute de ani se repeta la o alta scala, in vremurile noastre. Ne afecteaza pe fiecare dintre noi. Suntem martori fatidici. Sa ne uitam un pic la lucrarea lui Giricault pentru a radiografia eul nostru fenomenal. Ea surprinde tocmai momentul in care citiva dintre supravietuitori zaresc in departare catargele navei Argos. Compozitia este structurata printr-o dubla piramida data de prezenta catargului si a celor ce flutura naframele pentru a fi zariti. Corpurile umane impinzesc pluta intr-o deplina neorinduiala. Unii oameni sunt decedati, corpurile lor aflindu-se in stare de descompunere avansata, altii sunt muribunzi si lasati in uitare. Unii sunt cazuti intr-o stare de prostratie, incapabili sa mai reactioneze in vreun fel, altii se agata cu ultimele sperante date de ivirea la orizont a unor noi ideologii. Pluta se balanseaza spasmodic fara vreo tinta, in aceeasi maniera in care si noi plutim in derizoriu, incapabili (impotenti) sa punem mina pe friiele destinelor noastre. Desigur, idealism exista din plin. Bineinteles, si efervescenta emotiva. Amestecul celor doua componente riscind sa devina echivalentul nitroglicerinei sociale si politice. Este admirabil modul in care Giricault amesteca indolenta cu exaltarea, solitudinea si comuniunea, deznadejdea si speranta, descompunerea si revenirea la viata. Tot ceea ce vedem in tablou nu este un scenariu ideal, ci insasi realitatea in care traim. O realitate in plina devenire, ce-si cauta noi resorturi pentru a supravietui. Criza devine astfel insemnul inlaturarii valorilor vechi, alterate, mistificate, devenite conventionale si retrograde, si cautarea inversunata a unora noi, care sa dea sens existentei noastre, care sa confere statornicie. Oare de ce doar printr-o derogare de la cursul linistit al existentei poate fiinta umana sa-si revendice autenticitatea? Ne aflam intr-un timp al conflictului, ne situam pe coasta unui hiatus valoric, traim o epoca in care istorismul dialectic se manifesta pregnant. Nu intimplator, cei doi corifei agita o naframa rosie si una alba. Rosul presupune sacrificiul, un sacrificiu asumat, profund interiorizat, bazat pe schimbarea metanoica a firii umane, si un alt sacrificiu, profund alterat, ce se bazeaza pe schimbarea prin violenta, prin varsare de singe, a regimurilor politice. in conditiile actuale, cind guvernul procedeaza in sensul mutilarii dreptului la existenta a unor largi paturi sociale, revolta acestora nu ar fi justificata de dreptul la o legitima aparare? Luati aminte, domnilor guvernanti, la subtilitatile unor astfel de interpretari care s-ar putea intoarce nedorit impotriva voastra. Iesiti din carapacea nepasarii, abandonati salupele in care v-ati instalat confortabil si veniti in mijlocul plutei pentru a trai drama poporului romin si a-i oferi salvarea! Aici apare si simbolismul albului, al pastrarii puritatii prin nonviolenta, sau printr-o violenta pasiva, asa cum ar fi decretat Gandhi. E de preferat o greva generalizata prelungita, care sa sensibilizeze guvernul in privinta problemelor sociale, decit ample proteste inecate in bai de singe. Violenta a generat intotdeauna violenta, ba mai mult, o justifica. Avem cazul cel mai cunoscut al Revolutiei franceze prezentate deseori intr-o lumina idealista, ce si-a intemeiat in realitate valorile pe ample masacre umane. Concluzia o deduceti dumneavoastra. Orice cuvint in plus ar fi de prisos. Cititorul va fi cintarit deja in sinea sa drumul de urmat. De aici incolo doar constiinta fiecaruia va fi unicul nostru judecator. Prin urmare, Quo vadis, Rominia? 40. Bilciul desertaciunilor Omul trebuie sa experimenteze libertatea. Altfel isi ingroapa talantii, nu va afla niciodata cine este cu adevarat, nu va progresa in niciun chip. Este adevarat ca evolutia se produce prin salturi, cu reusite si deziluzii, cu hiatusuri si oprelisti la tot pasul. insa numai prin exercitiul libertatii vom deveni noi insine. Este in aceeasi masura adevarat ca astfel ne asumam riscul caderii noastre, dar putem avea certitudinea izbinzii daca stim cu cine sa ne aliem in acest demers, daca il facem pe Dumnezeu contemporan cu noi. Dumnezeu nu a murit, el doar s-a indepartat de noi asemenea unui nobil domn care ne respecta convingerile, chiar si atunci cind acestea il contesta, il terfelesc, sunt contrare Lui. Dar permanent asteapta un indiciu cit de mic prin care sa-i aratam ca suntem interesati de El. Si atunci cind acesta apare, principiile fizicii sunt abolite caci pasul nostru catre divinitate devine elanul insutit al lui Dumnezeu catre umanitate. Deci, ar fi gresit sa acceptam soarta ca pe o fatalitate, ar fi eronat sa admitem ca nu suntem capabili de autodeterminare, ca omul nu si-ar putea indeplini rosturile sale adinci. Prin urmare, in procesul cistigarii propriilor noastre libertati ar trebui sa ne formulam clar mijoacele prin care sa le dobindim, sa ne folosim de ceea ce ne sta in putere sa facem. A scapa din vedere acest lucru inseamna sa te lasi in voia propriei instinctualitati, sa garantezi anarhia spiritului, sa adormi ratiunea pentru a face loc manifestarii vastei imparatii a subconstientului. in cazul amplelor miscari sociale provocate de acumulari de tensiune, nemultumire, frustrari, e de preferat cistigarea unei luciditati care sa determine individul sa gaseasca solutii de a iesi din criza. in astfel de momente, religiozitatea umana iese mai evident la suprafata, ca o nevoie a omului de a se ancora in certitudini care sa-l impulsioneze catre aflarea destinului sau. De aceea prezenta lui Isus poate sa fie mai actuala ca niciodata. Au circulat o serie de teorii privind istoricitatea lui Isus. Nu este cazul sa reluam o discutie sterila. Astazi nimeni nu se mai indoieste de faptul ca Isus a fost un personaj care a influentat istoria in mod fundamental. James Ensor (1860-1949), pictor belgian, este convins de acest lucru atunci cind in anul 1888 picteaza cea mai cunoscuta lucrare a sa, Intrarea lui Cristos in Bruxelles. James Ensor - Intrarea lui Cristos in Bruxelles(1889) Getty Center, Los Angeles James Ensor pare sa spuna ca Isus este mai mult decit un personaj al istoriei. El este prezent aici, este contemporan cu noi, el poate fi oricare dintre noi. Iata de ce il infatiseaza sub chipul unui autoportret in care Isus se identifica cu Ensor. "Ispita" artistului de a se picta sub chipul lui Cristos nu este noua (vezi Direr, Gauguin etc.). Ea exprima dorinta pictorului de a capata un alt statut, cea de invatator (rabi) sau cea de slujitor (minister) luat intr-un sens mai inalt, in care arta sa este menita sa educe masele populare, sa le trezeasca din amortirea intelectuala in care se complac, sa le dea ocazia sa experimenteze libertatea pe calea naturala a harului, si nu prin diversiunea unui interminabil bilci al desertaciunilor umane. Isus este figura centrala a tabloului, dinspre care multimile se revarsa in puhoaie. Lozinca Traiasca Sociala! pare sa incadreze o scena ai carei actori invadeaza spatiul public, recurs simbolic la desfigurarea naturii umane careia ii lipseste atributul veridicitatii. Mai mult, Isus devine personaj politic ce antreneaza ample miscari sociale, proteste, greve. El este un fel de lider de sindicat (sic!), singurul care pastreaza fata umana. Oare acest insemn nu devine un exemplu pentru cei pusi sa administreze temporar interesele noastre? Realitatea ne ofera mai degraba situatii contrare. Liderii nostri sunt ghidati de idealuri meschine, ei insisi sunt marionete ale caror decizii sunt controlate din umbra, care nu-si dau seama ca procedind astfel decad din pozitia in care au fost pusi, ca ni se ofera ca modele umane deformate, demne de batjocura, grotesti, dominate de impotenta spirituala. Toate personajele ce-l insotesc pe Isus au fetele redate ca niste masti. Masca devine leitmotiv la Ensor, un simbol al insingurarii artistului, dar si un simulacru uman care dezvaluie vidul interior al oamenilor. Ea descopera ridicolul egocentrismului, absurditatea omului captivat de instinctul de conservare. Ea se reveleaza ca amestec de festivism si tragedie, de umanitate si grotesc. Si astfel, sentimentul absurdului se adinceste, se acutizeaza, capata forme patologice. in cazul tabloului adus in discutie, mastile certifica transformarea politicului intr-un imens bilci sau carnaval politic din care elementul uman este degrevat de orice consistenta. Bilciul este ocazia pentru Ensor de a devoala tarele societatii. Atunci cind este cultivat in perimetrul artei acest lucru devine insemnul unei realitati captivata de spectrul derizoriului, a minciunii, a falsitatii, a saradei. Bilciul, in fond, esentializeaza negativ personalitatile umane cu scopul de a le dezvalui defectele, de a le face constiente de ele si de a le indrepta. Astazi traim paradoxul in care titulatura de bilci nu mai impresioneaza pe nimeni. De ce? Pentru ca el a devenit o a doua noastra natura, pentru ca ne-a impregnat mentalitatea si destinele, pentru ca ne-am complacut intr-o existenta profund schimonosita, ce ne-a privat de simtul propriului ridicol. Ne miscam pe ritmuri din Dansul Pinguinului atunci cind cerem respectarea unor drepturi fundamentale; criticam decizia unui om care intra in greva foamei in loc sa-i fim sprijin; vehiculam sloganuri fara sa aderam la miscarile greviste; pactizam cu opiniile celor aflati la putere fara sa avem taria de a construi si afirma o conceptie personala; pretindem sacrificiu doar celorlalti; criticam, in calitate de opozanti, defecte de care ne vom face mai tirziu chiar noi responsabili; facem numiri politice fara sa tinem cont de cel mai mic criteriu de competenta profesionala; pretindem respectarea legii in cele mici, dar in cele mari o incalcam cu toata rivna; permitem mici favoruri pentru a tainui sub masca falsei bunatati faradelegi mari. Si lista poate continua. Asta inseamna sa refuzi asumarea libertatii de dragul necesitatii bilciului. Asta inseamna sa traiesti intr-o tara in care totul este manelizat si telenovelizat. Ce anume patesc cei care refuza sa experimenteze libertatea? Ei isi vor tiri existenta imbratisind o fire cameleonica, dominata de impulsul mastilor pe care le afiseaza, incapabili sa-si exercite taria unui caracter integru. Ei vor fi dominati de personalitatea de tip crisalida, neputinciosi sa se nasca, incapabili sa se transforme si sa participe la viata universala a spiritului, sa descifreze semnele vremurilor. Ei vor intregi rindurile celor damnati sa-si duca o existenta fantomatica, cenusie, lipsita de orice sentiment de autenticitate. Libertatea presupune exercitarea creativitatii in orice domeniu. Lipsa ei ne impinge spre rutina si moleseala, derizoriu si plictis, stinge misterul existentei pentru a face loc bilciului desertaciunilor umane. 41. Palimpsest mistic in dragostea de femeie simt inevitabil misterul prezentei Tale, un mister palpitind de o viata nemarginita, construit dupa o arhitectura tainica, cu portaluri si pinacluri ce strapung crusta firava a temporalitatii. imprejurul lui rasar viziuni fulgurante ale vesniciei, o vesnicie cuibarita intr-un glas, un suris, un gest, un suspin. Asa ai ales sa Te faci cunoscut mie, ca o uriasa cavalcada de simboluri tacute ce ascund in sine incandescenta chemarilor solitude. Si din acest noian de indemnuri nu am putut sa razbat altfel decit acceptind resemnat saruturile lor. Ele zburdau prin colturi labirintice inundind marginile imaginatiei si ale simtirilor. Constrins am fost cu dulci apasari ale constiintei sa-mi reazam timpla de usciorul vesniciei si sa-Ti urmez Tie, caci Te-am zarit, Te-am simtit, Te-am gustat ca o iluminare fugara prin creuzetul sentimentelor rebele in urma carora s-au aprins radacinile imaginatiei in cascade antediluviene, iar lumea si-a intors partea feciorelnica spre mine. Rembrandt - Conspiratia Batavianilor sub Claudius Civilis Peste marginea unor zari interioare a inflorit lumina in candelabre ale caror cristale murmurau oratoriul certitudinilor. Departarile s-au spart in zboruri de pasari ce planau asemenea aurorei cu sinii falnici si regali, dezveliti in sfircuri de stele. Si din ele s-a scurs adevarul cald al fagaduintelor, ca un legamint rostit la ospete de regi barbari. Ce incintare, ce priveliste, ce Paradis nestiut, atemporal si ubicuu! Liniile palmelor au rasarit asemenea unui nimb in penumbra vesniciei peste care heruvimi isi marturiseau o dulce lamentatio. Atunci am invatat ca apropierea inseamna fascinatia departarilor, ca bucuria consta in melancolia regretelor, ca lumina se naste din agonia arderilor interioare, ca iubirea este spulberare de sine si adevarul un rasarit in tacere precum luceafarul ce se inalta spre azimut. Perugino - Madona intre Sf. Ioan si Sf. Sebastian Din toate acestea mi-am sadit pasii nestiuti catre tine, Maica Luminoasa, miraculoasa nereida cu pielea acoperita de salbe de nisip si scoici de mare, hetaira ce sfarimi intreg universul pentru a te cuibari in abisale marginiri. Te-am imbratisat cu coapsele gindurilor si din ele s-au nascut promisiunile fericirilor viitoare, te-am dorit cu ardoarea lui Hercule implinind muncile si te-am zamislit in umbra unui copac, driada nemarturisita! De sensurile cuvintelor te-am rastignit pina cind ai devenit purtatoare de Cuvint si mi te-ai infatisat ca un tremur de silfida. Canova - Amor si Psyche O, anima mea, anima mea, cum te tulburi tu in viltoarea dorintelor, cum pui in balanta vesnicia cu un strop de fericire demiurgica, cum rivnesti precum Psychi la un Eros necunoscut! O, Maica a indureratului suflet, Madona indoliata, dureros de frumoasa, tacuta si misterioasa, care-mi graiesti pe adamica limba a inimii: Yonat elem rehoqim, yonat elem rehoqim! Nu-i asa, proteica fantasma, c-ai sa-mi sfisii existenta precum un vesmint pe care ai sa-l porti trufasa prin rituri de bacanta pe carari de stele? Si ai sa-mi dai trupul tau sa-l sorb ca pe-un pocal cu absint ca-n simturi sa-mi gasesc plinatatea?... Pina cind toate vor cadea-n penumbra timpurilor legendare. Ai sa dansezi un exaltat ditiramb peste trupul meu impartit ca ofranda, si-ai sa asisti magistrala la moartea zeului rapus spre-a te glorifica. Din carnea pietrelor s-au napustit simturile ca niste stoluri de prada scormonind printre eonii trupului tau. Ai permis, frumoaso, unor briganzi ai haurilor nematurate de ochii cunoasterii sa se impartaseasca la ceas prielnic dintr-un banchet celest. Jorge Morrone - Baucis si Filemon Vino, iubito, in diafane visuri, tu, fragila plasmuire rasarita din marea imaginatiei, ondina ce ma condamni unui supliciu vesnic sa-ti ascult ecoul vocii izvorind din timpuri mitice. De ce ma strigi, de ce ma chemi pe nume? Nu stii ca umbra numelui meu s-a risipit pe creasta valurilor purtate de dorinte? Nu banuiesti ca te-am iubit pina cind saturat am fost de existenta? Caci m-ai cunoscut cind s-au suprimat zarile interioare si trupurile ni s-au preschimbat in ramuri de sicomori, gazduitori vremelnici de pasari ale paradisului drept cintatori. Portret Fayum Straina imagine a sufletului, taina cutezatoare si mister inexpugnabil, ai ramas inaccesibila in esenta ta precum o divinitate primitiva, tu, frumusete noua si atit de veche. Din imemoriale vremuri m-ai intemnitat sub povara privirii tale, Regina Fayum, si m-ai supus unui destin barbar, palpabil si primordial. Te-ai scaldat in visuri valurite precum Diana, zeita, caci ti-am mingiiat lanurile de griu si paminturile ti le-am imbratisat cu un ultim sarut al soarelui. Johannes Vermeer - Fata cu cercel din perla Am rivnit la muntii selenari din tine si la cimpiile elizee, la dogoarea deserturilor si la racoarea oazelor, la profunzimea apelor si la infinitul cerurilor pina cind mi s-au revelat mistere eleusine pietrificate intr-un cintec arhaic de homerid. Dorit-am cascadele cristaline si padurile adinci, gradinile Semiramidei si intinderile albe ale gheturilor vesnice din tine le-am nazuit. in toate te-am gasit pe tine si toate s-au ascuns in tine ca-ntr-un tezaur de frumusete navalnica si cosmica. Pe tine, fecioara maternala, te-am zarit licarind intr-un suris multiplu, tandru si misterios. Rodin - Danaida Dante Gabriel Rosetti - Capul Andromedei Mirabila faptura, s-au risipit gindurile ca apa printre albiile trupului tau si din cosite izvorit-au tainice chemari. Gustave Moreau - Sfinxul Suav suspin a suprimat simtirea mea sedusa de surisul tau selenar, statuar si solitar. Sora a soarelui, desprinsa din pulbere de stele, destramata in stoluri de frunze, te-am adulmecat printre tufe de mirt asemenea unui faun patruns de misterul senzualitatii tale. Fluturi s-au pogorit acoperindu-te in voaluri. Tot spatiul fremata de neliniste si dorinta. Copacii s-au infiorat, luna tremura palida deasupra iezerului involburat, soarele infocat cuprindea intr-o magistrala binecuvintare intreaga natura. in departare am distins dorul muntilor vesnici ca o dulce chemare a firii, ca un cintec tandru de licorn, din care au inmugurit cuvintele prefacerilor noastre: Strabunii urla-n carnea ta plebee Un cintec organal, inaripat, Si din emotii sumbre de Medee Curg ielele nebune pe-nnoptat. Un dans rascoala simturile toate, Iar pietrele, ca fluturi minerali, Se sparg in rotocoale sidefate Pe carnea-ti prefacuta in corali. Nemuritoare odisee, iata, Prin cutezanta armele-mi depun La nurii tai neprihaniti de fata. Si Eros insusi prinse hora-n roata Cu-n cintec organal de mag strabun, S-asmuta inimi cu a lui sageata. Bernini - Rapirea Proserpinei Atunci mi-ai dat sa gust din piatra minerala si apa mi-ai dat sa beau din amfore ovoidale pina cind existenta s-a oprit intr-o expresie vizibila a absolutului. Fluvii adinci au inghetat, vinturile si-au incetat respiratia, viata s-a imbratisat cu moartea intr-o strinsoare indisolubila si toate in jur au capatat culori edenice, vii si ireale, intense si noumenale. Existenta se declama pe sine insasi intr-un recitativ frust al permanentei departarilor, intr-o dureroasa apropiere dintre simturi si transcendent. in agonia infinitului, peste paminturi, a staruit ca un ragaz de libertate umbra ta cuaternara. Puvis de Chavannes - Speranta umbrele imaginatiilor totemice, cu lacrimi m-ai binecuvintat si-n pletele tale gasit-am odihna cind m-ai sters cu ele. Necuprins de frumoasa sedeai peste intinderea vesniciei, cu bratele diafan rastignite intr-o simfonie de alb. Fulgii purtau in voaluri aripile porumbitei din tinuturi indepartate. Sentimentele s-au adincit in noaptea gindurilor si a incertitudinilor, au rapus bariere fizice si au dizolvat rezistente materiale redindu-ma mie in afara oricaror entropii a substantelor. Fintini ale memoriei au strapuns scoarta timpului plonjind intr-o mare universala. M-ai scufundat in singele edenului si s-au risipit Ningea ireal peste tine si peste lume, si toate s-au oprit intr-o atemporala asteptare. Te-am acoperit cu maduva poeziei, cu gindurile transformate intr-o epopee fara sfirsit ce plutea ca o arca spre indefinitul spatiului. Si s-au ridicat la cer umbrele pasilor tai, s-au fixat de stele in tacerea crepusculara, caci te-am adulat in cugetul si simtirea mea ca pe-o madona indurerata, prerafaelita. Rafael Sanzio - Madona cu sticletele Maica Preacurata, am strins gindurile si dorintele si le-am ascuns departe, dincolo de mari orientale, in labirinturile inimii peste care am pus straja un cerber neinduplecat. Sufletul s-a cabrat intr-o ploaie de trandafiri si lumea s-a destramat devenind izbitor de reala. in toate lucrurile am asezat o zeita cu chipul Tau de mirodenie. Iar tu m-ai inmiresmat cu ambra ca pe o scumpa creatie a ta fixind pe catapeteasma ei sentimente abisale prefacute in odoare hieratice, virginale. Ai ucis Leviatanul ce salasluia in abisuri, l-ai strivit cu gingasia calciiului Tau dindu-i neputinta de-a se naste. Am plins la marginea abisului si m-am bucurat o data cu Tine, Doamne, caci mi-ai sfarimat dorintele si oasele mi le-ai spulberat in cele patru zari. Crini lanceolati au rasarit peste mormint intr-o luminoasa resemnare. imprejur pamintul agoniza prelungi cohorte de silfide prin care lauri singerii isi scuturau podoaba in hohote de sidef. Chiparosi falnici mi-au pecetluit sederea in vesnicie iar dorurile toate le-am exilat in imparatii tremolate. Din penumbra spiritul a imblinzit materia si catedralele si- Saint Chapelle, Paris au ratacit drumurile catre cer. Ca un vis de nemurire pluteai peste timpla mea, intr-un infinit regret ce respira prin lagune, dulce melopee cu trup de ondina. Ca o floare din Ereb nascuta in lacasurile inimii, ca o flacara imaculata scufundata in singele rodiei, zorilor daruita intr-un sacrificiu suprem. Ca o vestigie antica in care zaceau intemnitate mii de voluptati pagine, ca o marmura tacuta, asa mi te infatisai, strivita de caderea implacabila a clipelor. Te-am plasmuit in promiscuitatea gindurilor si ai adiat printre sacristiile inimii risipita in mirosuri de tamiie ca un vis de voluptate orientala, ca un joc al simturilor insolent risipite in canavaua trupului. Strapunsi de chemarea departarilor muntii agonizau la ore vesperale, purtind pe umeri mantia zapezilor patriarhale. Saruturi de opal mistuiau dogoarea deserturilor intr-un zbor evanescent peste oazele virgine zdrobite de ametitoare clipe... Ca o doamna blinda, ca o piine frinta, ca o umbra, ca un gind... Cuvintele s-au topit in mustul luminii scinteind la capatul eternitatii ca efemeride ale cunoasterii. Cu licoarea lor m-am imbatat pina cind eu insumi devenisem cuvint strabun de nibelung. Printre umbrele inimii te-ai strecurat iarasi, pios ideal, magnifica hierofanie, transfigurindu-mi sentimentele ca si cum as fi gustat dintr-un admirabil sacrament. Si, asemenea unui hierofant, te-am acoperit cu sensuri neimblinzite intr-un templu de cuvinte pe care le-am aprins in focuri viscerale. in canope te-am pastrat ritualic ca moaste mintuitoare si in piatra am sapat pina cind ti-am redescoperit chipul de juna cariatida. Ce frumoasa erai in trupul acela inmarmurit, odalisca marmoreeana! Si cum se imbata simtirea mea de frumuseti apocrife, tainuitoare a dulci eresuri si-ndemnuri apostate! Ce mult te-am dorit in granita zorilor si cit te-am iscodit cu neprihanire! Dar unde-ai plecat? in care vis al meu te-ai intrupat iarasi ca un miracol al ivirii? Caci ti-am dat imbratisarea de pe urma a unui nou inceput. Tu, dureros de nemuritoare, ce ma sfisii cu aripile tale, porumbita a cerurilor indepartate, pleaca! Rasari ca iluzie a mintuirii in alte vise, du-te si fertilizeaza alte spatii ale imaginatiei! Dulce doamna ce porti in vintre gradina Paradisului, zboara catre intinderi siderale si adu-mi drept panaceu nesfirsita pace universala ca sa te cuprind cu o netulburata liniste de anahoret dezpatimit. Agnolo Bronzino - Detaliu din Sfinta Familie 42. Con mortuis in lingua mortua in fata mortii, omul traieste un intens sentiment al absurdului. Tot ceea ce stia ca este imuabil se clatina din temelii. Este ca si cum redobindim simtul propriei aprecieri si ne ingretosam de faptele noastre si de cele din jur. Un imperiu al deplinei taceri readuce la nefiinta desertaciunea umana. Tot ceea ce am iubit, urit, sperat, dobindit, se dovedeste la final chimval zanganitor, un arsenal de mijloace prin care ne manifestam zgomotosi in asta lume. Cu ce ne alegem intr-un tirziu? Glorie, avutie, faima, prestigiu, cariera, toate dispar asemenea unor fantasme care au populat pasager existenta noastra. Lor le atribuim consistenta ontologica si, abia atunci cind ne confruntam cu fenomenul mortii, realizam ca ne-am lasat sedusi de miraje, de sclipiri in oglinda, de imaginea idolatra a propriei goliciuni. Cazind in pacatul originar, Adam si Eva au fost despuiati de slava cereasca, urmasii lor ajungind sa nu mai constientizeze amploarea unei astfel de pierderi. Poate un inefabil regret, o melancolie a puritatii originare, o nostalgie dupa o stare edenica de mult apusa ne mai bintuie din cind in cind, ca si cum o prezenta sacra ne-ar scormoni paducheria si ar tulbura multimea de orgolii la dosul carora ne aflam impacarea de sine. intr-un astfel de context, moartea nu mai este solutie punitiva, ci devine actiune salvifica prin care suntem smulsi unei morti lente a spiritului. Desigur, pentru o persoana care si-a fondat convingerile pe realitatea ontologica a acestei lumi, moartea apare ca o disolutie dureroasa in neant. Pentru crestin, in schimb, moartea inseamna a comuta existenta catre deplina viata a harului. Francisco Goya - Neant Museo del Grabado de Goya Una dintre gravurile care fac parte din "Dezastrele razboiului", se numeste "Nada" ("Neant"), realizata cu aproximatie intre anii 1912-1920, in care Francisco Goya (1846-1928) exprima ideea ca dupa moarte vom invata in sfirsit ce este adevarul. Gravura infatiseaza un corp ce se ridica din mormint, cu mina intinsa aratind o bucata de hirtie pe care este scris cuvintul "neant." Lucrarea pare desprinsa din cele mai terifiante cosmare pe care le-a trait Goya. in epoca lui, rasunetul unei astfel de reprezentari era cu totul nou. O spaima profunda si intensa pune stapinire pe privitor, nascuta din revolta celui mai pur instinct de conservare, reactie fireasca a biologicului. Iata, un cadavru aflat in plina descompunere, ne avertizeaza ca moartea inseamna neant. Lipsa unei perspective eshatologice induce angoasa, disperare, furie. Cum convietuiesti cu gindul mortii intr-o astfel de situatie? Fie eviti orice aluzie la el si transformi existenta in existenta pentru sine (Sein zum Selbst) regasita in nesfirsita foame a omului modern pentru entertainment, fie dai piept cu un astfel de gind si cazi prada unui nihilism autentic. Heidegger se exprima in aparenta asemenea sfintilor parinti prin existenta pentru moarte (Sein zum Tode). Gindeste-te la moarte tot timpul, spuneau sfintii parinti, si astfel vei diminua natura si numarul pacatelor tale, fa-o familiara pentru a nu te surprinde, pentru a nu ti se infatisa ca o imensa monstruozitate atunci cind te vei situa in proximitatea ei. Sfintul Francisc obtine sentimentul unei ingenue familiaritati adresindu-i-se cu apelativul sora moarte. Spuneam in aparenta la Heidegger intrucit el aboleste din constitutia gindului la moarte orice idee de speranta, orice viziune optimista, orice intentie mintuitoare a sufletului uman. Pentru Heidegger moartea intemeiaza existenta si astfel se ancoreaza intr-un nihilism dezolant. Sfintii parinti poarta gindul catre moarte ca mijloc de a desavirsi natura umana, dar in acelasi timp ei isi indreapta privirea catre Cer, catre Dumnezeu de la care isi asteapta salvarea. Si totusi, cum te impaci cu un astfel de gind? James Ensor isi face un autoportret din perioada in care era sigur ca va fi trecut de ceva timp la cele vesnice, in felul acesta experimentind un sentiment de familiaritate cu gindul mortii, caci se picteaza pe sine sub chipul unui schelet. Philippe Ariis vorbeste despre diferenta de atitudine in fata mortii a celor din vechime si a omului contemporan: "Vechea atitudine in viziunea careia moartea era totodata apropiata, familiara, minimalizata si lipsita de sentimentalism, este diametral opusa conceptiei actuale unde aceasta inspira prea multa groaza ca sa i se mai pomeneasca numele. Iata de ce, atunci cind numim aceasta moarte familiara, moartea imblinzita, nu vrem sa spunem ca ea era cindva salbatica si a fost apoi domesticita. Dimpotriva, dorim sa aratam ca ea a devenit salbatica astazi, asa cum nu era altadata. Odinioara, in vremurile vechi, moartea fusese imblinzita."84 Francisco Goya promoveaza ideea unui pesimism radical mijlocit de intruchiparea acestei gravuri. Mijloacele tehnice de realizare a lucrarii contribuie la acest lucru. Umbra mortii domina implacabil compozitia ei. Poate un infantilism in maniera filmelor horror care, pe un om maturizat intelectual sau estetic, nu-l mai impresioneaza, ci ii smulge cel mult un suris semnificativ, subzista in mentalitatea lui Goya. Virsta sa, atunci cind realizeaza aceasta lucrare, alimenteaza substanta ideatica a gravurii, caci ideea mortii nu este redata in mod alegoric, sub forma vreunui personaj, ci este realizata in chipul celui mai frust realism. Iata ce inseamna moartea: disolutia identitatii de sine, descompunerea trupului, neantul existentei de dincolo, suferinta, contorsionare a trupurilor care nu si-au gasit linistea, spasmodica trenare a unei existente pacatoase etc. Dansul macabru al "femeii cu coasa" care incingea imaginatia oamenilor in Evul Mediu este inlocuit cu imaginea dezolanta a unui "cadavru viu", pe jumatate captiv inca in pamint, care nu-si mai flutura unealta, ci ne avertizeaza prin puterea legiferatoare a scrisului si nu prin cuvint. (Verba volant, scripta manent.) Figura terna a mortii este sporita de alegerea genului prin care Goya isi exprima gindurile, cenusiul gravurii contribuind la instalarea pasagera a unui tremur existential in constiinta privitorului. Cel putin asta intentiona Goya. Nu spaima, nu oroare, nu dezgust, nu viziune pesimista si nihilism acerb exprimat, ci o apropiere de vasta imparatie a metafizicii, resuscitarea unui sentiment care ii este tot mai strain omului modern. "Nada" nu inseamna certificarea unei nonexistente dincolo de moarte, ci este taisul care creeaza o bresa in existenta efemera si incremenita in conventionalisme specifica modernismului. Insatisfactia omului caruia viata de dincolo i se prezinta ca "neant", este fundamentala. O regasim la copiii care au primele sclipiri metafizice. Eu insumi am fost martor la un astfel de episod atunci cind am surprins doi copii de sase-sapte ani care discutau despre teama de moarte si-si puneau problema finalitatii umane. Prin urmare, pare sa zica Goya prin aceasta gravura, noi am lamurit acest proces al intrebarilor despre existenta, ne-am ancorat in niste convingeri, am gasit niste raspunsuri? Daca nu, mai avem inca ragazul sa o facem renuntind la tot ceea ce compune periferic viata noastra, sa ne intoarcem la acele calitati care fundamenteaza existenta umana prin inriurirea unor sentimente de familiaritate, prietenie, caritate, bunavointa, optimism, credinta, iubire etc. Caci iubirea, inteleasa nu numai ca afectiune pentru o anumita persoana, ci ca dezrobire de mentalitatea egocentrica si idolatra a propriei fiinte umane, ca parasire a fricilor si a fobiilor de tot felul, ca inlaturare a celui mai pur instinct de conservare a unei existente biologice, mutilata de orice spiritualitate; va recladi o existenta ce-si iese din sine, o existenta ce-si asuma suferinta propriei deveniri, ce-si incorporeaza inertia devenirii ca o ardere interioara pentru a si-o face familiara, astfel incit moartea sa nu-i mai apara absurda si monstruoasa. Iubeste-i pe ceilalti ca si cum te-ai iubi pe tine si abia atunci, numai atunci, vei invata sa te iubesti si pe tine. Tot atunci vei invata sa-L iubesti si pe Dumnezeu, caci iubirea nu inseamna sa te lasi in voia unor inclinatii umane firesti, ci sa accepti in lacasul cel mai profund al inimii lumina care vine de la Dumnezeu. Numai atunci moartea se va lepada de coasa, se va dezbraca de toata cultura si traditia sub care am infatisat-o, pentru a ne aparea imbracata in hainele luminii, sperantei si mintuirii. BIBLIOGRAFIE 1. ARIiS, Philippe, Omul in fata mortii, trad. Andrei Niculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1996. 2. ALIGHIERI, Dante, Divina Commedia, Editura Newton Compton, Roma, 2009. 3. ALIGHIERI, Dante, Divina comedie - Infernul, trad. Eta Boeriu, Editura Biblioteca pentru toti, Bucuresti, 1982. 4. AUGUSTIN, Confessiones - Marturisiri, trad. Nicolae Barbu, Editura Institutului Biblic si de Misiune al B.O.R, Bucuresti, 1994. 5. BATTA, Andras, Opera - Composers, Works, Performers, Editura Ullmann, 2005. 6. BALAN, George, Muzica tema de meditatie filosofica, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1965. 7. BERGER, Wilhelm, Georg, Clasicismul de la Bach la Beethoven, Editura Muzicala, Bucuresti, 1990. 8. BLAGA, Lucian, Zari si etape, Editura Humanitas, Bucuresti, 2003. 9. CEUCA, Justin, Evolutia formelor dramatice, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 2002. 10. CIOMAC, Emanoil, Viata si opera lui Richard Wagner, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967. 11. CIORAN, Emil, Cartea amagirilor, Editura Humanitas, Bucuresti, 1991. 12. CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain, Dictionar de simboluri, Editura Artemis, Bucuresti, 1994. 13. DEBICKI, Jacek; FAVRE, Jean-Francois; GRUNEVALD, Dietrich; PIMENTEL, Antonio Filipe, Istoria artei pictura, sculptura, arhitectura, trad. Corina Stancu, Editura Enciclopedia Rao, Bucuresti, 1998. 14. DEBUSSY, Claude, Domnul Croche antidiletant, trad. A. Hoffman, Editura Muzicala, Bucuresti, 1965. 15. DELACROIX, Henri, Psihologia artei, trad. Victor Ivanovici, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983. 16. DURAND, Gilbert, Arte si arhetipuri, trad. Andrei Niculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 2003. 17. ECO, Umberto, Arta si frumosul in estetica medievala, trad. Cezar Radu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999. 18. ECO, Umberto; MICHELE, Girolamo de, Istoria frumusetii, trad. Oana Salisteanu, Editura Enciclopedia RAO, Bucuresti, 2005. 19. ELIADE, Mircea, Sacrul si profanul, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992. 20. FARTHING, Stephen, 1001 de picturi de privit intr-o viata, Enciclopedia Rao, Bucuresti, 2008. 21. FIRCA, Clemansa Liliana, Modernitate si avangarda in muzica ante - si interbelica a secolului XX (1900 - 1940), Editura Fundatiei Culturale Romine, Bucuresti, 2002. 22. FRANCASTEL, Pierre, Impresionismul, trad. Radu Pontbriant, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977. 23. FiRST, Maria; TRINKS, Jirgen, Manual de filozofie, Editura Humanitas, 1997, Ioana Constantin. 24. GOLiA, Antoine, Muzica din noaptea timpurilor pina in zorile noi, vol. I, trad. I.Igirosianu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1987. 25. HENDERSON, George, Goticul, trad. Gabriel Gafita, Editura Meridiane, Bucuresti, 1980. 26. HUSAR, Alexandru, Izvoarele artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1988. 27. IOAN PAUL al II-lea, Scrisoare catre artisti, Editura Presa Buna, Iasi, 1999. 28. ILIUT, Vasile, De la Wagner la contemporani, vol.III, Editura Muzicala, Bucuresti, 1997. 29. JASPERS, Karl, Texte filosofice, trad. George Purdea, Editura Politica, Bucuresti, 1986. 30. LONG, Marguerite, La pian cu Claude Debussy, trad. C. Stoicescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1968. 31. LUKACS, Georg, Estetica, vol. II, trad. Eugen Filotti si Aurora M. Nasta, Editura Meridiane, Bucuresti, 1974. 32. MARINO, Adrian, Dictionar de idei literare, vol.I, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973. 33. NIETZSCHE, Friedrich, Cazul Wagner, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983. 34. NIETZSCHE, Friedrich, Nasterea tragediei din spiritul muzicii, trad. Ion Dobrogeanu-Gherea si Ion Herdan, Editura Agatha, Pitesti, 2003. 35. NISTOR, Mihai, Intuitia estetica la Bergson, Editura Cantes, Iasi, 1998. 36. PAVEL, Amelia, Expresionismul si premizele sale, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978. 37. POPOVICI, Doru, Gesualdo di Venosa, Editura Muzicala, Bucuresti, 1969. 38. POPOVICI, Doru, Magicianul de la Bayreuth, Editura Albatros, Bucuresti, 1985. 39. PRUT, Constantin, Dictionar de arta moderna, Editura Albatros, Bucuresti, 1982. 40. RiMBU, Nicolae, Filosofia valorilor, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1997. 41. RiMBU, Nicolae, Romantismul filosofic german, Editura Polirom, Iasi, 2001. 42. SCHOENBERG, Harold, Vietile marilor compozitori, trad. Anca Irina Ionescu, Editura Lider, Bucuresti, 2000. 43. STEFANESCU, Ioana, O istorie a muzicii universale, vol. I-IV, Ed. Fundatiei Culturale Romine, Bucuresti, 1998. 44. TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Istoria esteticii, vol. I, trad. Sorin Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978. 45. TEREZA DIN AVILLA, Cartea vietii mele, trad. Christian Tamas, Editura Institutul European, Iasi, 1994. 46. VARGA, Ovidiu, Cei trei vienezi si nostalgia lui Orfeu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983. 47. VASILIU, Cristina, Artele in Parisul veacului al XIX-lea, Editura Do-minoR, Iasi, 2002. 48. VEITH, Gene Edward, jr., Starea artelor, Editura Cartea Crestina, Oradea, 2000, trad. Agnes Dragomir. 49. VIANU, Tudor, Estetica, Editura Orizonturi, Bucuresti, 1998. 50. VOICULESCU, Vasile, Calatorie spre locul inimii, Editura Fundatiei Culturale, Bucuresti, 1994. 51. VUILLERMOZ, imile, Histoire de la musique, Arthime Fayard, Paris, 1958. 52. WAGNER, Richard, Opera si drama, trad. Liviu Rusu si Bucur Stanescu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983. 53. WAGNER, Richard, Un muzicant german la Paris, trad. Bucur Stanescu si Gemma Zinveliu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981. 54. * * * Dictionar de estetica generala, Editura Politica, Bucuresti, 1972. Idei despre Idei cu suflet La intrebarea "Muss es sein?" care da titlul acestui volum si pe care autorul inspiratelor fragmentarii il preia de la Beethoven, noi raspundem categoric: da, trebuie sa fie! Aceasta carte trebuie sa fie, adica sa existe, pentru ca ea a fost configurata ca problematica inca de pe bancile facultatii, cind studentul de atunci punea intrebari de o gravitate covirsitoare, legate de relatia incomoda dintre etic si estetic in creatia marilor filosofi si artisti ai tuturor timpurilor, cind fiecare posibil raspuns deschidea seria altor intrebari, perpetuum exercitiu dialectic pe calea cunoasterii de sine si de altii. Este o carte pe care in mod tainic toti o asteptam pentru ca ea acopera o paleta foarte larga de ... probleme, arte si idei nascute in mod firesc si spontan intr-o minte iscoditoare care nu inceteaza sa intrebe, si care indrazneste sa raspunda. Iar raspunsurile se dau functie de maretia si de complexitatea problemelor abordate sau a intrebarilor puse. Cartea aceasta pare vie pentru ca este insufletita de un spirit nobil care cauta sa intelega ce se ascunde dincolo de hotarul anodin si confortabil al omenescului. Un mic excurs ne va ajuta sa ne apropiem de ideile intrupate in solilocvii care invita la colocvii. intr-un studiu inedit si simptomatic intitulat Muzica savanta si sfirsitul istoriei sale, Liviu Danceanu realiza o paralela intre toposul civilizational si o anume structurare caracterologica, avind la baza modelul temperamental cunoscut si acceptat: flegmatic, melancolic, sanguin si coleric. Asertiunea de la care pleca autorul era aceea ca muzica savanta s-ar fi nascut intr-o societate de tip melancolic, ceea ce i-ar fi conferit citeva atribute esentiale precum: visare, gratuitate, emotivitate, subtilitate, rafinament si altele. Cind s-a schimbat paradigma civilizationala, iar societatea umana s-a articulat pe tipologia colerica, s-au schimbat si atributele ei. intr-o societate bintuita de viteza, pragmatism, exactitate, eficienta si cinism, arta in general - si nu doar muzica savanta, s-ar putea defini functie de alti vectori precum: concurenta, reclama, inseriere, agrementare, agresivitate, vulgaritate etc. Avind ca punct de plecare un astfel de topos civilizational coleric si intr-un timp actual macinat de ruptura, disolutie si contradictie, se configureaza un fenomen ce pare sa apartina unei realitati paralele. Pe un culoar rezervat, beneficiind de un public avizat, apar lucrari de specialitate bine cotate, suntem prezenti pe piata mondiala cu opere reprezentative din toate palierele artei, suntem vocali, vizibili si valorici in contextul artei postmoderne, confirmind cumva crezul lui Brincusi ca lumea poate fi salvata prin arta si ca ea, arta autentica, ar putea sa primeasca, alaturi de religie, dimensiunea soteriologica in masura in care va sti sa opereze cu adevarurile de instauratie si nu cu cele de atributie. intr-un astfel de context plural, apare o carte speciala apartinind unui tinar autor care amprenteaza spatiul si timpul cultural actual si de al carui nume se leaga si se vor lega cu siguranta multe dintre manifestarile artistice de valoare privind creatia si interpretarea. Domnul Gabriel Bulancea confirma astfel zicerea lui Corneille "La valeure n'attende pas le nombre des annies..." (valoarea nu asteapta numarul anilor), dar infirma zicerea lui Ovidiu "Tempus edax rerum" (timpul distruge lucrurile). Daca este adevarat ca intre viata publica si viata privata exista tainice legaturi organice si ca biografia poate lumina opera si ideile unui creator, domnul Gabriel Bulancea poate fi exemplul unei astfel de relationari. Preocuparea pentru filosofie, religie si estetica, au configurat un tip aparte de ginditor si cercetator. El este detinatorul unui vast cimp aperceptiv si comprehensiv pentru ca a avut sansa unei instructii si educatii complexe - ca educatie a caracterului si cultura a mintii, dupa zicerea lui Eminescu - de unde, probabil, si usurinta cu care se misca de la un pol la altul al stiintei si al artei, facind din elementul rigorist un fel de poezie a gindului, si nu proza a lui. Aceasta carte speciala este greu de incadrat; la o prima lectura am fi tentati sa credem ca ne aflam in posesia unor eseuri estetice prilejuite de intilnirea cu opere de arta memorabile din spatiul muzical sau pictural; intr-un alt registru, se vorbeste despre declinul artei, fenomenul manelistic si despre sufletul farimitat al Europei, adus si recompus in Uniunea Europeana. Se vorbeste apoi despre extaz mistic - extaz estetic, despre amor sacru - amor profan, intr-o relatie greu sau imposibil de realizat de spiritul comun. Textul eseului "Palimpsest mistic" poate primi de exemplu, tot atitea interpretari citi cititori are, de unde concluzia ca textul se sustrage intelegerii obisnuite si ca el se situeaza pe un nivel inalt in cadrul cercului hermeneutic. Oricit ne-am stradui sa gasim o incadrare a acestor scrieri, nu vom reusi. Intuitia ne trimite catre aspectele poeticii romantice, acolo unde opera de arta era considerata fragment sau lucrare neterminata, susceptibila de completari, revizuiri, interpretari si reevaluari. Astfel, consecintele in plan estetic par de o relevanta covirsitoare pentru mentalitatea romantica in sensul ca, relativ restrinse ca intindere, aceste opere par farime sau fragmente in raport cu maretia proiectelor ce se vor realizate. Stim ca fragmentarismul a reprezentat si una dintre componentele fundamentale ale epistemologiei romantice, pentru ca ideea de fragment sub forma aforismelor, maximelor si cugetarilor a fost ridicata la rangul de gen stabil. Oamenii de arta si cei de stiinta practica cu succes aceasta modalitate care face vorbire despre aspiratia operei de a fi nemuritoare si despre conditia ei paradoxala de a surprinde infinitul lumii in cadrul sau finit. Nu avem stiinta daca autorul prezentelor "fragmente" ar fi urmarit in mod expres aceasta cale de sorginte romantica, dar se contureaza cu limpezime calitatea scrierii prin citeva atribute esentiale: eleganta, rafinament, nobletea gindului, dar si temeritatea lui, alaturi de o cumpanita exaltanta. Cel mai bine si sugestiv vorbeste autorul insusi despre aceasta carte: "...Tomul contine citeva cuvinte rostite uneori mai mult cu inima, alteori mai mult cu mintea; uneori purtate de naive elanuri mistice, alteori subjugate unor semnificatii plate. insa, oricit as scrie despre intentia acestui tom, ea razbate mai degraba din nevoia de cunoastere si autocunoastere, din impulsul catre autolimpezire, din avintul catre cucerirea sinceritatii, a imaginii omului care am fost sau care sunt. Mi-am cules modelele din domeniul muzicii, palide idei carora am incercat sa le dau consistenta existentiala, in care m-am regasit mai mult sau mai putin, in care mi-am pierdut temporar identitatea de sine pentru a-mi depista mai bine propria structura sufleteasca. Nu m-am confesat, nu am scris biografii lapidare, dimpotriva, fara sa acced la panteonul consacratilor, am incercat prin scris sa iau Drumul Golgotei, caci fiecare cuvint s-a smuls dintr-o incordare dureroasa a fiintei morale, dureroasa intrucit, neavind usurinta scrisului si a exprimarii, am fost vizitat uneori, in scurte ragazuri, de o prezenta tainica ce-mi rostea sa merg mai departe.[...] Vreau sa arunc in lume acest copil mai mult sau mai putin izbutit, ca el sa creasca insutit si sa primeasca din partea cititorilor calitatile care ii lipsesc. Oare numai printr-o derogare de la cursul linistit al existentei poate fiinta umana sa mearga inainte sau sa dea inapoi? Dar cititorii vor fi ingaduitori si generosi, ei vor fi cei care imi vor darui un regal. De aceea ofer acest tom avind constiinta ca eu sunt cel care primeste." in acest splendid exercitiu al darului, cind imbogatiti sunt deopotriva cei ce dau si cei care primesc, prezenta carte isi configureaza menirea de a fi scrisa pentru un public iubitor de frumos, de un public care pune intrebari fara a astepta raspunsuri sau de un public care accepta doar acele raspunsuri care nu sting intrebarea. Caci ce altceva ar putea sa insemne provocarea de a numi muzica un univers complex, non-figurativ, non-conceptual si non-semantic, "un sanctuar orfic si pitagoreic totodata" care "se deschide numai celor alesi si nu celor initiati?". intre alegere si initiere, ramine cititorul sa decida care este locul pe care il ocupa. Iolanda Misievici Gabriel Bulancea este absolvent al Facultatii de Interpretare Muzicala din cadrul Universitatii de Arte "G. Enescu" din Iasi, promotia 1998. A publicat zeci de eseuri, articole si studii in reviste de specialitate nationale si internationale (Analele Universitatii "Dunarea de Jos" din Galati, D.P.P.D. - Psihologie si stiintele educatiei, Revista Artes din Iasi, Analele Universitatii "Dunarea de Jos" din Galati, Filosofie - Aletheia, Dominus, Filomusica, Recent Advances in Acoustics & Music etc). in calitate de interpret, a realizat numeroase recitaluri si emisiuni TV. Activitatea de cercetare este concretizata prin participarea la simpozioane si sesiuni stiintifice. in 2006 absolva doctoratul la Iasi in specializarea muzicologie, finalizind teza cu titlul "Gindirea creatoare si estetica a lui Claude Debussy", iar in 2010 obtine titlul de masterand in filosofie cu dizertatia "Insurgenta esteticului - conflict si paradigma in istoria artei". Actualmente este conferentiar la Universitatea "Dunarea de Jos" din Galati unde preda cursuri si seminarii la discipline din aria curriculara arte. 1 Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievala, trad. Cezar Radu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 148. 2 ibidem, p. 50. 3 George Henderson, Goticul, trad. Gabriel Gafita, Editura Meridiane, Bucuresti, 1980, p. 63. 4 Andras Batta, Opera - Composers, Works, Performers, Editura Ullmann, 2005, pp. 400-401. 5 Nicolae Rimbu, Filosofia valorilor, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1997, p. 17. 6 Henri Delacroix, Psihologia artei, trad. Victor Ivanovici, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 262. 7 ibidem, p. 264. 8 apud Harold Schonberg, Vietile marilor compozitori, trad. Anca Irina Ionescu, Editura Lider, Bucuresti, 2000, p. 134. 9 ibidem, p. 172. 10 ibidem, p. 164. 11 Gilbert Durand, Arte si arhetipuri, trad. Andrei Niculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 2003, p. 73. 12 Friedrich Nietzsche, Cazul Wagner, Editura Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 35. 13 apud Nicolae Rimbu, Romantismul filosofic german, Editura Polirom, Iasi, 2001, p. 5. 14 Gilbert Durand, op. cit., p. 127. 15 ibidem, p. 131. 16 Jean Chevalier, Dictionar de simboluri, Editura Artemis, Bucuresti, 1994, p. 27-28. 17 Richard Wagner, Un muzicant german la Paris, trad. Bucur Stanescu si Gemma Zinveliu, Editura Muzicala, Bucuresti, 1981, p. 187. 18 Mircea Eliade, Sacrul si profanul, Editura Humanitas, Bucuresti, 1992, p. 67. 19 Richard Wagner, Opera si drama, trad. Liviu Rusu si Bucur Stanescu, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1983, p. 177-178. 20 Gilbert Durand, op.cit., p. 177. 21 Friedrich Nietzsche, Nasterea tragediei din spiritul muzicii, trad. Ion Dobrogeanu-Gherea si Ion Herdan, Editura Agatha, Pitesti, 2003, p. 125. 22 apud Doru Popovici, Magicianul de la Bayreuth, Editura Albatros, Bucuresti, 1985, p. 154. 23 ibidem, p. 173. 24 ibidem, p. 181. 25 ibidem, p. 172. 26 in comentariile lui Alexandru Balaci realizate la Dante Alighieri, Divina comedie - Infernul, Editura Biblioteca pentru toti, Bucuresti, 1982, p. 42. 27 Cristina Vasiliu, Artele in Parisul veacului al XIX-lea, Editura Do-minoR, Iasi, 2002, p. 34. 28 Dante Alighieri, Divina Commedia, Editura Newton Compton, Roma, 2009, p. 44. 29 Dante Alighieri, Divina comedie, vol. I, trad. Eta Boeriu, Editura Biblioteca pentru toti, Bucuresti, 1982, p. 18-19. 30 Tudor Vianu, Estetica, Editura Orizonturi, Bucuresti, 1998, p. 286. 31 Lucian Blaga, Zari si etape, Editura Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 130. 32 apud Pierre Francastel, Impresionismul, trad. Radu Pontbriant, Editura Meridiane, Bucuresti, 1977, p. 159. 33 apud Georg Lukacs, Estetica, vol. II, trad. Eugen Filotti si Aurora M. Nasta, Editura Meridiane, Bucuresti, 1974, p. 258. 34 Lucian Blaga, op. cit., p. 130. 35 Marguerite Long, La pian cu Claude Debussy, trad. C. Stoicescu, Ed. Muzicala, Bucuresti, 1968, p. 122. 36 apud Dictionar de estetica generala, Ed. Politica, Bucuresti, 1972, p. 340. 37 Claude Debussy, Domnul Croche antidiletant, trad. A. Hoffman, Editura Muzicala, Bucuresti, 1965, p. 108. 38 apud Marguerite Long, op. cit., p. 129, preluat din Comoedia, 18 mai 1911. 39 ibidem, p. 126 - 127. 40 imile Vuillermoz, Histoire de la musique, Arthime Fayard, Paris, 1958, p. 358. 41 Marguerite Long, op. cit., p. 125. 42 Emanoil Ciomac, Viata si opera lui Richard Wagner, Editura Muzicala, Bucuresti, 1967, p.139. 43 Claude Debussy, Domnul Croche antidiletant, trad. Alfred Hoffman, Editura Muzicala, Bucuresti, 1965, p. 117. 44 apud Umberto Eco; Girolamo de Michele, Istoria frumusetii, trad. Oana Salisteanu, Editura Enciclopedia RAO, Bucuresti, 2005, p. 331. 45 Claude Debussy, op. cit., p. 31-32. 46 ibidem, p. 107-108. 47 ibidem, p. 130. 48 ibidem, p. 140. 49 ibidem, p. 152. 50 ibidem, p. 154. 51 ibidem, p. 130. 52 ibidem, p. 76. 53 ibidem, p. 107. 54 ibidem, p. 139. 55 ibidem, p. 138. 56 ibidem, p. 107. 57 apud Romul Munteanu in prefata de la romanul lui Franz Kafka, Procesul, Bucuresti, 1965, p. 36. 58 apud Dictionar de estetica generala, Editura Politica, Bucuresti, 1972, p. 13. 59 apud Romul Munteanu in prefata de la romanul lui Franz Kafka, Procesul, Bucuresti, 1965, p. 35-36. 60 Justin Ceuca, Evolutia formelor dramatice, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 2002, p. 244. 61 apud Harold C. Schonberg, Vietile marilor compozitori, Editura Lider, Bucuresti, 2000, p. 591. 62 apud Mihai Nistor, Intuitia estetica la Bergson, Editura Cantes, Iasi, 1998, p. 40. 63 Henri Delacroix, Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 305. 64 ibidem, p. 307. 65 ibidem, p. 305. 66 ibidem, p. 310. 67apud Henri Delacroix, Psihologia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 307. 68 ibidem, p. 309. 69 Emil Cioran, Cartea amagirilor, Editura Humanitas, Bucuresti, 1991, p. 5. 70 Wladyslaw Tatarkiewicz, Istoria esteticii, vol. I, trad. Sorin Marculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1978, p. 16-20. 71 Constantin Prut, Dictionar de arta moderna, Editura Albatros, Bucuresti, 1982, p. 142. 72 Lucian Blaga, Zari si etape, Editura Humanitas, Bucuresti, 2003, p. 36-37. 73 Fericitul Augustin, Confessiones - Marturisiri, trad. Nicolae Barbu, Editura Institutului Biblic si de Misiune al B.O.R, Bucuresti, 1994, p. 305-306. 74 apud Umberto Eco, Istoria frumusetii, trad. Oana Salisteanu, Editura Rao, Bucuresti, 2005, p. 284. 75 Vasile Voiculescu, Calatorie spre locul inimii, Editura Fundatiei Culturale, Bucuresti, 1994, p. 91. 76 apud Jean Chevalier; Alain Gheerbrant, Dictionar de simboluri, vol. II, Editura Artemis, Bucuresti, 1995, p. 28. 77 toate denumirile puse intre ghilimele provin din Litania lauretana, rugaciune de cult din Biserica Romano-Catolica, dedicata Fecioarei Maria. 78 apud Jean Chevalier; Alain Gheerbrant, op. cit., p. 28-29. 79 apud Jean Chevalier; Alain Gheerbrant, op. cit., p. 29. 80 Umberto Eco, op. cit., p. 161. 81 Ioan Paul al II-lea, Scrisoare catre artisti, Editura Presa Buna, Iasi, 1999, p. 8. 82 Sfinta Tereza din Avila, Cartea vietii mele, trad. Christian Tamas, Editura Institutul European, Iasi, 1994, p. 185. 83 Coordonator Stephen Farthing, 1001 de picturi de privit intr-o viata, Enciclopedia Rao, Bucuresti, 2008, p. 315. 84 Philippe Ariis, Omul in fata mortii, trad. Andrei Niculescu, Editura Meridiane, Bucuresti, 1996, p. 44. --------------- ------------------------------------------------------------ --------------- ------------------------------------------------------------ 1 